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FRIEDRICH von DUHN 

IN DANKBARKEIT 



ZUGEEIGNET 



VORWORT. 



Vorliegende Arbeit versucht auf stilkritischem Wege das Dunkel 
Zu erhellen, das die fast noch mythische künstlerische Persönlichkeit 
Francesco Lauranas umgibt. Bodes grundlegende Untersuchungen 
wurden noch vielfach angefochten, eben deshalb, weil sich die wenig- 
sten Kunstgelehrten von der Art des Meisters und seinen Fähigkeiten 
einen Begriff z" machen wußten. Die italienischen Forscher kannten 
zumeist die französischen Arbeiten des Künstlers nicht und die Fran- 
zosen mußten umgekehrt erfahren, daß ohne Kenntnis des nicht leicht 
Zugänglichen sizilianischen Materials ein Urteil über Lauranasche 
Werke abzugeben eine gewagte Sache sei. Wer beide kannte, der stand 
vor der unlösbaren Frage nach der Herkunft der Kunst dieses selt- 
samen Meisters und da hieß es dann wieder in ganz Italien Umschau 
halten, welcher Ort, welch: Kunstweise hiefür in Betracht kommen 
konnte. Diese Frage war aber der Untersuchung wohl wert. Handelt 
es sich doch um einen Hofkünstler König Renes von Anjou und des 
Alfonsos von Aragonien, einen Meisler, der nach glaubwürdiger 
Notiz . das wichtigste und größte dekorative Werk im Süden 
Neapels geschaffen haben sollte, und dessen Kunst von grundlegender 
Bedeutung für die sizilianische wie süd französische Plastik Z" sein 
schien. 

Die Spuren dieses Meislers zn verfolgen, die von Dalmatien über 
l 'enedig durch Italien nach dem äußersten Süden Siziliens und von da 
wieder hinauf bis an die französische Küste und hinein nach der 
Provence führten, war keine leichte Aufgabe, um so mehr als das ein- 
schlägige Material erst z um größten Teil pholographiert werden 
mußte. An eine abgerundete Monographie war daher bei einer solch erst- 
maligen Zusammenfassung des so weitverstreuten Materials nicht z" 
denken, dies um so weniger als der Verfasser hinsichtlich der Publi- 
kation der Arbeit, die der Universität München als Habilitationsschrift 
vorgelegen hatte, an eine bestimmte Zeit gebunden war. Trotz der 
hierdurch notwendigen Beschränkung im Inhalt und in der Form 
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glaubt die Arbeit jedoch das Verdienst für sich in Anspruch nehmen 
ZU dürfen, die Fäden bloßgelegt z" haben, an die eine umfassende spä- 
tere Lauranamnnographie sich wird halten müssen. Der Stand der 
heutigen Forschung machte es nötig, von der üblichen monographischen 
Art der Darstellung abzusehen und den Weg einzuschlagen, der 
für eine einfache wissenschaftliche Deduktion am zweckmäßigsten sich 
erwies. Aus diesem Grunde wurde hier auch von weiteren Ausblicken 
künstlerischer und allgemein kultureller Art abgesehen. Das mag der 
künftigen Forschung überlassen bleiben, die das hier gegebene Funda- 
ment erst z'i sichern und z" erweitern hat. 

Einiges möchte ich nun nach Fertigstellung der Arbeil noch ge- 
ändert wissen. So ist Lauranas Autorschaft bei der Madonna in der 
Kapelle des Mastrantonio in San Francesco -u Palermo unter Hinweis 
auf die stilistische Identität der beiden Sockel (Abb. Taf XXII) 
stärker ja betonen und andrerseits bin ich heute geneigt, den Einfluß 
und die Rolle Luciano da Lauranas gegenüber dem Pisanellos bei 
Errichtung des Rogens mehr zurücktreten z" lassen. Vielleicht sind 
die Reminisceuzen an umbrische Architekturen in Lauranas Werken 
eben in erster Linie durch Pisanellos Einwirkung z" erklären, der 
seinerseits wieder von Alberli abhängig gewesen ist. Die bereits von 
de Marzo veröffentlichten Urkunden wurden hier als teilweise not- 
wendige Ergänzungen zum Text nochmals abgedruckt, um w mehr als 
de Markos Ruch nicht immer leicht erreichbar ist. Ris Seite jtt 
mußte die Arbeit als Habilitationsschrift rasch gedruckt werden ohne 
Korrektur des Verfassers und wird die bis dahin irrtümliche Schreib- 
weise «Gaggini» für «Gagini» gleich hier richtig gestellt. 

Zu Dank für verschiedentliche Unterstützungen meiner Arbeil bin 
ich verpflichtet der deutschen Rotschaft in Rom, die mir f ür die Er- 
laubnis zum Photograph ieren des unzugänglichen Reliefs in dem Waf- 
fendepot des Castel nuovo eine besondere Verfügung des italienischen 
Kriegsministeriums erwirkte, dem deutschen Konsulat in Paris, ferner 
den Herren Conte Filangieri di Candida und Direktor Avena in Neapel, 
letzterem für die Ueberlassung neu hergestellter bisher unpublizierter 
Photographien vom Triumphbogen des Alfonso, Professor Orsi und 
E. Mauceri in Syrakus, Direktor Salinas, Palermo, Dr. C. von 
Fabric\y, Stuttgart, Dr. Herrmann in Wien und Geh. R. Rolfs 
in Miesbach für Ueberlassung der Photographie der Berliner Büste. 

München, im November kjoG. 
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DOMENICO GAGGINI UND SEINE SCHULE IN NEAPEL UND 
PALERMO IN DEN JAHREN 1450 - 60. 



AM 26. Februar 1443 zog Alfonso von Aragonien als König in das 
unterworfene Neapel ein.' Die Stadt fügte sich ins Unvermeidliche 
und empfing den Eroberer wie den längst erwarteten Herrscher. Man 

' Siehe Uber da» Dutum de* Einzuges Fabriczy, Jahihuch der kgl. preullNchen KmumiBHI- 
lungen Bd. XX, S. 4. Anm. 1. 

Zur Geschichte sei kurz bemerkt, daü Alfonso als Sohn Ferdinands 1. und der Eleonore von 
Aragonlcn zu Mcdina Reboren war. 1406 erbte er mit dem Königreich von Arngonirn auch Sizilien- 
Johanna II.. Königin von Neapel adoptierte ihn 1471 und diese Adoption wurde zwar durch Martin 
V. bestätigt, lu; aber zu Gunsten Ludwigs III. von Aniou aufgehoben. Nach siegreichen Gelochten 
wird Alfonso jedoch wieder als Krbe eingesetzt, um dann abermals bei Ableben der Johanna am 2. 
Februar 1 13."» enterbt zu werden. Oer Thron sollte nun an Luduigs Sohn Kene von Anjnu fallen. 
Nach mannigfachen Schicksalen schlieülich besiegt. muH sieh Kern' nach Frankreich zurückziehen 
und Alfonso da* Feld Überlassen. 

BURGEN. 1 
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feierte ihn wie einen Triumphator und der Einzug erhielt das festliche 
Gepräge eines römischen Triumphzuges, von dessen eindrucksvoller 
Pracht uns Dichter und Schriftsteller berichten.' Wie weit freilich des 
Königs Wunsch der Vater des Gedankens der «universitä del popolo» 
war, läßt sich heute nicht mehr ermessen. Jedenfalls aber war es der 
Wille des Königs diesen so lang ersehnten und so heiß erkämpften Tag, 
an dem sich alle seine Wünsche erfüllten, nicht durch den vergänglichen 
Flitter bunter Dekorationen, dieser leider für uns unwiederbringlich ver- 
lorenen Eintagsfliegen künstlerischer Improvisationen, sondern durch ein 
in Marmor prangendes Werk verewigt zu sehen, das späteren Geschlech- 
tern von des Königs Macht und der Treue seiner Barone erzählen sollte. Es 
mochte wohl ebenso sehr die Neigung zur antiken Kunst gewesen sein, 
die den König veranlaßte, deren entschwundenen Glanz aufs neue für 
seine Person zu beschwören, als auch der Wunsch durch die Kunst das 
Anrecht seines Hauses vor aller Augen zu legitimieren, indem er das 
vergängliche Bild historischer Größe, vom Zauber der Antike umwoben, 
dauernd im Steine erstehen ließ. Der Marmor sprach im Bilde beredter 
als die trockene Feder des Historiographen. 

Die Idee war neu und originell. Nicht minder ihre Verwirklichung. 
Wie ein römischer Kaiser geehrt, wollte er sich auch als solcher verewigt 
wissen. Den größten der damaligen Plastiker, Donatello, ließ er kommen, 
und als es diesem durch eine Verkettung widriger Umstände nicht ge- 
lungen war, den Plan zur Ausführung zu bringen und er mit seinen Mit- 
arbeitern Neapel verlassen hatte, berief er selbst aus der ewigen Stadt 
bedeutende Künstler herbei und sie beeilten sich, dem Rufe des Königs 
Folge zu leisten. Hier wurden ihnen eben andere Aufgaben zuteil als in 
dem Rom der beginnenden Renaissance, das seine Kunst fast nur von 
den Grabmälern der Päpste und Prälaten nährte. 

Ein Triumphbogen also sollte hier nach alter Weise erbaut oder 
vielleicht nurmehr geschmückt werden, aber nicht in eleganten Bogen 
über das wirre Getümmel der Straße sich wölbend, sondern als ein mo- 
numentales Tor vor den trutzigen Mauern der Neapeler von Alfonso neu- 
erbauten Königsfeste. Nachdem sich die Verwirklichung seines Wunsches 
fast über ein Jahrzehnt hingezogen hatte, scheint der König der Fertig- 
stellung des Werkes mit größter Ungeduld entgegengesehen zu haben. 
Denn bevor noch der bildnerische Schmuck des großen Bogens über die 



• Siebe Bart'il. Kswlu* «de rebus RcttU ab Alfonso prlmo Ncapolitanorum rege comm. libri 
decem Lugdunum MDLX Uber VII S. 1K"> und Anhang, ferner das Gedicht Porccllls bei V. Noclti. 
II Trionfo dl Alfonao I. d'Arnffonn euntato da Porccllio Kossano lf*5, ferner Marino Jonala <II «iar- 
dlno>. Bihl. nsu di Napoll. Cod. Mm. enrt. dcl *eo. XV. »eifn. XIII. C U. in t° gr. dl fol 177. clt. 
und «bitedruiki Nl Fabric/>. a. a O. S 116 
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ersten Anfänge hinaus gediehen war, ließ er schon in dem kaum fertig- 
gestellten Banquettsaal des Castelnuovo,' einem riesigen, von gotischen 
Gewölberippen überspannten Räume den Türsturz eines Portals mit der- 
selben für den Triumphbogen geplanten Darstellung verzieren, in der er 
wie in den festlichen Tagen, von den Baronen seines Reiches umgeben, 




Abb. Di t. iil aus Ji m Ti iumph/utjst cllcl der Sala dvl Barone. 

unter Vorantritt von Reitern und Posaunenhläscrn als Triumphator einher- 
zog. (Abb. 1.) Römische Kaiserpracht, nicht der Eroberer Neapels sollte 
den alles beglückenden Einzug halten. (Taf. I.) 

Das war der Gedanke, der in dem Relief symbolisch zum Ausdruck 
gelangen sollte. Die Gerechtigkeit schwebt der Quadriga den Weg be- 



1 siehe Avcna, Cattelnuovo nclla Moria .11 Napoll, Morl« documrntala Jal XIII. al XVII secolo 
ferner derselbe, monumenti dcll' Italla mcridlonalc DJ. I. S. I IT. Schul/. Dcnkm. In Unterhalten 
III. IV. S 107 IT. 
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reitend voraus, über ihrem Haupte begrüßt Cäsar, in Gestalt eines Putto 
über der Erde schwebend, den ruhmreichen Imperator und im Hinter- 
grunde neben der neapolitanischen Königsburg die beiden gewaltigsten 
Bauten des antiken Neapels! 1 

Diese packende Idee, — wie wir wissen historisch durchaus treu 
dem ehemaligen Triumphzuge entsprechend dargestellt, — ist nach rech- 
ter Quattrocentistenart auf ein kleines Türsturzrelief gebannt, ohne daß 
dabei der allegorische Gedankenapparat die auch am übrigen plastischen 
Schmuck bemerkbare lebendige Frische und die treuherzige Erzählungs- 
kunst zu hemmen vermochte. 

Die Zierleiste des darunterliegenden Portals umrahmt zugleich das 
Relief des Sturzes, das von zwei sehr energisch geschwungenen Konsolen 
getragen wird. Darüber zieht sich ein schmälerer Figurenstreifen hin, 
dessen mittlere Gruppe zwei konfrontierte liegende Frauengestalten bilden. 
Diese halten zwischen sich einen elliptischen Kranz, in dem eine weib- 
liche Figur, das Haupt leicht auf den Arm gelegt, anmutig hingestreckt, 
einen Lorbeerkranz in die Höhe hält, wobei ihr zwei Putti assistieren. 
(Abb. 3). Zu dieser originellen Darstellung der Viktoria * gesellt sich an den 
Ecken des Frieses je eine liegende männliche Gestalt mit Füllhörnern, 
für die sich die entsprechenden antiken Vorbilder noch heute im 
Neapeler Museum befinden. Diese nie fehlenden Begleiter der Viktoria, 
die Genien des Glückes, werden von Putti umspielt, die Pauken» mit 
großer Anstrengung humorvoll zu tragen scheinen. Darüber erhebt sich ein 
äußerst reich und fein verzierter Giebel, dessen Lünette zwei um ein 
Palmettenmotiv gruppierte Greifen zeigt, deren technische und künstlerische 
Vollendung nicht minder zu loben ist, als das Kompositionsgeschick, durch 
das der Künstler es verstanden hat, sie der Form des Giebeldreiecks an- 
zupassen. Unzusammenhängend mit dieser Architektur sind darüber, um- 
geben von einem mehr ovalen, bänderumwickelten Lorbeerkranz, die Bildnisse 
eines ältlichen und eines jugendlichen Kriegers in Flachrelief dargestellt. 

« ßcriaux, Archivio stc.rico per Ic provincic Nitp. Bd IWXl. S «0 «igt von den Architekturen des 
Hintergründe*» e una prospelliva ideale di Roma antka, col Panlcon. col Colossco c pcrlino col pen- 
dio coperto di plni maestosl. che i Iji sallta di nionte Aveniin» vicltio all' Anfitcatro l'luvUno». Dn» 
Pantheon Ist. der uns in einer Zeichnung de-, l-'rancisco de Holland» erhaltene Dioskurenlcmpcl. der 
eben».«, wie der des Reliefs <> und nicht wie das Pantheon « silullg war. Siehe hierüber Coirera. il 
tempio de! nioseiiri n Napoli. Atti dcll' Acadcmia di Archeologla, Letlcrc c Belle Arit, Nupolt l<*U 
ferner C'apasso, Niipoli grecoromaiin. IW. 

» KabrUvy, lahrb. d. preuii Kunst*. Bd. XXIII, S. 10 erblickt hier »eine liegende Nymphe, die 
mit zwei Pulten sihackert» Die ^Nymphe- hall ebenso wie die Putti den Kran/. Zudem ist die Figur 
bekleidet zum Unterschied von den auticren halbnackten Gestalten, die man eher als Nymphen 
deuten kannte. 

'* Ich konnte mir Uber die Bedeutung der mcdaillonartig angebrachten Putten nicht recht klar 
werden. Vielleicht waren sie ehemals wie das ganze Relief bemalt, da jedoch die Milte derselben 
wie bei den Pauken etwa* erhöht scheint. Übernehme ich In Ermangelung von etwas besserem 
die von Kabricix vorgeschlagene Deutung. 
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Die Zeit der Entstellung dieser aus carrarischem Marmor gemeißelten 
Türdekoration läßt sich mit annähernder Sicherheit bestimmen. Der Saal 
wurde 1451 begonnen und am 15. April 1457 vollendet, an welchem 
Tage zugleich ein Banquett gegeben wurde. 1 
Man hat somit innerhalb dieses Zeitraums 
auch die Fertigstellung der Türdekoration 
zu setzen, * für die uns gleichzeitig die An- 
bringung der beiden Bildnisse, in denen 
Bertaux die Züge des Alfonso und seines 
Sohnes des jugendlichen Herzogs Ferrante 
erkannt hat, einen Fingerzeig besonders über 
den nähern Anlaß zur Errichtung dieses 
Portalschmuckes zu geben vermögen. Fer- 
rante wurde nämlich 1453 auf Befehl des 
Vaters mit dem Kommando des Heeres be- 
traut, das an dem Feldzug gegen die Floren- 
tiner teilnahm. Gegen Ende des Jahres 54 
kehrt er zurück 3 und am 26. Januar 55 wurde 
der Friede geschlossen. Bertaux meint, daß 
man auch in der Anbringung einiger Turban- 
träger im Relief eine Anspielung auf die 
im folgenden Jahre für Rom geführten Türken- 
kriege erkennen könnte, doch werden auch 
in der Beschreibung des Triumphzuges des 



■ Die Bemerkung Vasari», Juli t»iuliano Ja Ma.iano, 
der or»l 14*1 nach Neapel kam. da» Kolkt geschaffen Ii. ihr 
ist abgesehen von den itliitt lachen Indizien damit hinfällig 

* Siehe Minieri Kiccio, Archivio HOT. per le prov. H 
N.ip. Taf. VI I8HI, S. I.Y». Im Marz I1.V» arbeitet man noch 
IhiJ S. 411 ) Filanglcri. Lucrczta d'Alagno. Tal. XI. S VM 
Bertaux. a. a. O. S. f»6 Anmcrk. Die Zeichnung Hefen der 
Aichilrkt (iugliclmo S.ignra narh dei-.cn Tode seine Brü- 
der (iiovannl und Glaeomo unter Beihilfe anderer Hehler 
diu Werk vollenden 

i Siehe Kazlu». n. a O. Lib. X. Bd. IX., III, S IM. b. 
und Bertaux. a. a. O. S. bl, Anmerk. I. Zu den I1i1.Iih~-.ii 
de* Herzog» Alton* siehe die von Pisancllo geschaffenen 
Medaillen MeiU. le» Medailleur» eic. MM, S. SV und die 
Skizzen im Codex Vallardl im I.ouvre. Die charakteristische 
llaekcnna»c de» König« lindet »leh in unserem Kelicf jedoch 
gar nicht ausgedrückt, dagegen kann man in den unteren 
Paulen de» Munde» und der zurückspringenden Slirnc wohl 
manche Aehnlichkeiten linden. Kreilich darf man mit Por- 
u.ll.'thnlichkcil nach modernen Begriffen hier nicht rechnen. 
Da» lehrt uns deutlich genug ein Vergleich der beiden 

Porti ats, die Isain da Pisa und der Hehler des »einer Schöpfung gegenüberliegenden Werkes und 
•Chile 91 kh Pietro da Mi Uno im Trlumphbogenrclicf geschaffen hat: diese sind nicht nur unter sich 
verschieden, sondern weisen auch keine Aehnlichkcit mit der Poiir.llmejnllle PNancllo» auf. Am 
nächsten Hegt vielleicht ein Vergleich unsere» Rcliels mit der Skizze Pisancllos Im Codex Vallardl. 
Heia, le» med. etc. IHM. vergl. auch Cod Vall. f (.1. Nr •."Ji7 und Heil). S 35. 



ciyi 
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Alfonso Türken erwähnt und auch in dem des großen Bogens kommen sie 
vor, so daß man für das Auftauchen dieser Gestalten keine speziellen 
Gründe suchen darf. 

Die zunächst auffallenden Verschiedenheiten zwischen der Architektur 
und dem figürlichen Teil sind schon von früheren Autoren bemerkt worden 1 , 
die selbst in den beiden Bildnissen über dem Giebel eine andere Hand 
erkennen zu müssen glaubten, als in dem Relief des Triumphzuges 
darunter. Dem ist nun freilich entgegen zu halten, dass die Aehnlichkeit 
der Meissclführung für alle Teile des Reliefs nur an Ateliergenossen zu 
denken gestattet, die hier unter der Leitung ihres Meisters gemeinsam 
tätig waren. Allein zwei Hände waren zweifellos an dem Werke be- 
schäftigt. Dies lehrt vor allem ein Blick auf die beiden neben dem Wagen 
und die drei dahinter herschreitenden Gestalten, (Abb. 1) die sich von 
der dem andern Meister gehörigen Gruppe der Bläser (Abb. 2) und den 
damit zusammenhängenden Figuren, der Frauengestalt zu äusserst links, dem 
mit Nymphen, Flußgöttern und Putten dekorierten Fries, sowie den Relief- 
bildnissen stilistisch unterscheiden. Für die letzteren Werke ist eine gewisse 
Nachlässigkeit und Flüchtigkeit in der Formengebung, eine sehr harte 
skizzenhafte Meissclführung, ferner eine nach trecentistischem Muster mehr 
oder minder starke Ausbiegung einer Hüfte charakteristisch, während da- 
gegen die leicht erkenntlichen Figuren des zweiten Meisters neben und 
hinter dem Wagen auffallend fest und sicher auf den zierlichen Beinen 
stehen und wohlproportionierter durchgearbeitet sind. Auch die Art ihrer 
Kleidung, ihre Haltung, die Typen der Gesichter rufen wie die beiden 
Greifen in der Giebellünette der Architektur die Erinnerung an Pisanello 
wach. Der Uebereinstimmung in der Technik wegen aber kann es sich hier 
nur um zwei Ateliergenossen handeln, von denen der eine den Einfluss 
Pisanelloscher Kunst erfahren hat. Wie bemerkt, ist auch die Giebelde- 
koration mit den Pisanelloschen Greifen in Bezug auf die Härte und 
Flüchtigkeit der Meisselführung derjenigen am figürlichen Teil durchaus 
verwandt. 

Wer nun der eine der hier tätigen Meister war, ist nicht schwer zu 
bestimmen. Da die Datierung des Reliefs uns in eine Zeit führte, für die 
die Errichtung des Triumphbogens, zum mindesten der vorbereitende 



« Das Monument wurde zuerst erwähnt bei Mariane. d'Avala. Napoli mllltarc 1*J7. darnach 
Fabriczy. Jahrb. d. preuß. Kunst».. XXIII. S. *>, Ucrtnux, Arehivio storico per le provlncic Nap. 
Bd. XXV. S. ;V> IT. Ucrt.iux schreibt die Giebcldckoratinn einem Florentiner Genossen Plctro da 
Mllanos zu, in dem Filbrlczv Andre« d'Auuil« eher als Antonio Chelllno erblicken will, obwohl 
wir weder von dem einen noch dem andern ein Werk besitzen, das uns einen Fingerzeig für ihre 
Stlklgentumlichkcit geben könnte. Die Darstellung des Triumphes will er im Gegensatz zu Bcrtaux. 
der hier Pletro da Milano zu erkennen glaubt, dem Lombard» geben. Wir werden darauf noch 
»uruckkommen. 



Rohbau der Vollendung entgegenging, lag es nahe, den Namen des 
Meisters unter den Künstlern zu suchen, die urkundlich für die Deko- 
ration des Bogens berufen wurden. Bertaux, einer der wenigen, die ausser 
mir das schwer zugängliche Relief im Original gesehen haben, hat des- 
halb diese Türdekoration dem von ihm und Fabriczy als Hauptmeister 
des großen Bogens erkannten Pietro da Milano zuschreiben wollen. 1 
Schon Fabriczy hat dem, die Darstellung des Triumphzuges am großen 
Arco vor dem Castel nuovo mit der unserer Türe vergleichend, mit Recht 
entgegnet: -Dort am Arco ist sie gehalten, stilisiert, voll Ruhe und 
Würde, an der Tür hingegen viel lebhafter bewegt, durchaus realistisch, 
mehr auf das Charakteristische als auf das formell Schöne bedacht. Wie 
hätte Pietro zur selben Zeit, in der ja auch der Triumphbogen entstand, 
in den Jahren 1455 und 58, zwei in Stil und Ausführung so verschiedene 
Werke schaffen können.» 4 

So richtig diese Deduktion auch ist, man könnte ihr erwidern, daß 
abgesehen von Isaia da Pisas 1 Relief sich bis heute weder die Hand 
Pietro da Milanos noch die eines der anderen urkundlich dort tätig 
gewesenen Meister mit Sicherheit bestimmen läßt und so für eine Zu- 
schreibung jede Grundlage fehlt, und daß andrerseits das Triumph- 
relief am Arco, wie wir sehen werden, stilistisch vier oder fünf durchaus 
verschiedene Hände aufweist, mithin die Urheberschaft Pietros nur für 
einen Teil des großen Reliefs in Betracht gezogen werden kann. Nun 
wird sich später ergeben, daß Fabriczys Ausführungen bezüglich des Haupt- 
teils des Triumphreliefs zutreffen und nur diesen hat er wohl bei seinen 
Untersuchungen im Auge gehabt, während er den anderen kleineren Teil 
mangels Abbildungen eingehender kaum wird haben betrachten können, 
— daß aber Bertaux' Ausführungen über die stilistische Verwandtschaft 
der beiden Triumphreliefs, für das für uns in Frage kommende kleinere 
Stück tatsächlich richtig sind und hiezu nur zu berichtigen wäre, daß 
dieses aber nicht von Pietro da Milano sein kann. Von diesem 
Gesichtspunkte aus wäre auch Fabriczys Hypothese zu beurteilen, wonach 
das Relief vermutungsweise dem Domenico «Lombardo- gegeben wird, da 
es weder von Antonio Chellino noch von Andrea d'Aquila sein könne. 

Denn abgesehen vielleicht von Antonio Chellino haben wir über 
die Kunst keines derselben sichere Anhaltspunkte, die diese Zu- 
schreibung rechtfertigten. Nun hat Fabriczy neuerdings ganz richtig er- 
kannt, daß jener Domenico «Lombardo- niemand anderes als Domenico 



1 Siehe Uert.iux. Archivio siorko per 1c provincic Napolitune. BJ XXV. S. 6'J. 
» Siehe Jahrlv i\ legi. pr. K-. Ud XXIII. S 13 

* SU-he Hurcer. KaLi J.i Pisa'* pl.iMlv.lif .Artotlcn In Rom. J.il.rb. il pr. K HcTt III. 
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Gaggini ist. 1 Schon die ganze Art der Türdekoration ist eine häufige 
Erscheinung genuesischer Quattrocentoskulptur: die von Konsolen ge- 
tragene Architravplatte mit den kleinen Figuren, der Umlauf der Lai- 
bungsranke um die Lünette, nicht zuletzt die Dekoration der Konsolen 
mit ihren feisten, lebhaft bewegten Putti, kehren an dem Sakristeiportal von 
S. Maria di Castello und an der Sopraporte des Palazzo Quartara in 
Genua wieder.* Die Verwandtschaft unseres kleinen Reliefs mit dem 
letzten nur wenige Jahre vorher entstandenen großen Hauptwerke Do- 
menicos, der Fassade der Kapelle Giambattista in Genua 5 (Taf. II) 
läßt daher keinen Zweifel an der Autorschaft Gagginis aufkommen : dieselbe 
Rankenbordüre, dieselben geschwungenen Konsolen mit den lebhaft be- 
wegten Putti davor, dasselbe Relief mit dem leicht über den Rahmen 
vorspringenden Boden, dieselbe Gewandbehandlung mit den kleinlich 
steilverlaufenden Falten, eine verständnislose Uebertragung der Erztechnik 
in die des Marmors, dieselben nach rückwärts spitz zulaufenden Ge- 
wandenden, dieselbe Behandlung des Baumschlages, ja vielfach glaubt man 
eine direkte Anlehnung an einzelne Figuren des Reliefs zu gewahren! 
Auch die bänderumwundenen Lorbeerkränze, die wiederum kleine Reliefs 
einschließen, ähnlich wie am Puttenfries oder den Porträtreliefs bilden 
dort ein häufiges Motiv der Komposition. Dazu weist auch das Giebel- 
akroterion eine genuesische Form auf. Auch die Urkunden sprechen eher 
für als gegen den Aufenthalt Gagginis in Neapel. Denn bald nach Vol- 
lendung seines Hauptwerkes muß er Genua verlassen haben. Jedenfalls 
befindet er sich 1457 nicht mehr dort, da in diesem Jahre in den 
Notariatsakten des Lazzaro Baggio sein Sohn Ella als der Verwalter 
seines Hauses an dem Molo vecchio genannt wird. 1 Der Meister soll 
sich, wie die Urkunden ausdrücklich zu berichten wissen, nach Sizilien 
begeben haben, was — wie wir noch sehen werden — durchaus der 
Wahrheit entspricht. Da nun der Stil des Werkes beredt genug für die 
Autorschaft Gagginis spricht, er sich andrerseits in sizilianischen Doku- 
menten gleichfalls als Lombarde bekennt,* so darf damit unser Relief 
in der Sala del Barone als gesichertes Originalwerk Gagginis 

• Repcrtorium f. Kunstwissenschaft XX VIII. i l«wö) S. Ki-Vji, 
- Siehe Suida, Genua. S. "vi u. M Abb. 'JS u. 7»<, 

» Ccrvetto, Gaggini, Sue opere in Gcnova cd allrovc I. Milan» l'WV. 

* Cervcttu, ei a. O. S. SM. Der Name der (..iccjni kommt schon im 13 Jahrhundert im einzelnen 
Monumenten vor. Doch blicken auch diese Meister bereits i«u( eine Reihe von Künsllcrgcncrntionen 
zurück. Der erste uns urkundlich genannt«- Gagfflni Ist Giovanni Bon« da Bissonc, Schopfer der 
Dornfassnde zu Parma, von dein die Inschrift Ober dem Portal aus dem Jahre l-HI erzählt : siehe 
Cervetto, H.a. O. S. 29 und Storia di Parma. Tom. append. 8. l\ Animrk S. 29- De Mario, i Gnggini 
II, S. 1° Anm. 'J, C. G Ratti, Delle vlte de' pkitorf.vcultori ed archticttt etnove«! Bd. II, fv. l"o. 

» Doc. vom 12. Xov. im. De Marzo, J. Gaffeln! II, S. l<>. «Magister Domcnlcus de Garinls de 

Hi«one. parcium Lorabardie, scullor • sonst zumeist nur mit dem Beinamen Gaffglni civis 

Piinurmi 



gelten. Es wäre nun nur noch der Name des Meisters zu bestimmen, 
der ihm bei der Ausführung behilflich war. 

Als Gagginischüler kommt aber nun von den urkundlich als 
am Bogen mittätig genannten Meistern — und nur um einen solchen kann 
es sich wie wir im folgenden sehen werden hier handeln — Francesco 
Laura na in erster Linie in Betracht' 

Ueber die Lehrzeit dieses rätselhaften Meisters wissen wir leider so 
gut wie nichts. Es ist nur bekannt, daß der Architekt Luciano mit dem 
gleichen Beinamen «Laurana» seine Heimat in der südlich von Zara 
gelegenen alten Templerfeste Vrana «la urana» (nicht zu verwechseln 
mit dem istrischen Städtchen Lovrano) hat. Da nun Francesco sich 
in den Zahlungsnotizen der Cedole in Neapel Azzara oder Adzara später 
aber Laurana nennt, so ist klar, daß Francesco augenscheinlich im selben 
Orte wie Luciano geboren ist und man hat deshalb mit Recht ange- 
nommen, daß beide Künstler verwandt seien.» Später im Jahre 1468, als 
er nach der Rückkunft vom Hofe des Königs Rene in Palermo wieder 
auftritt, bezeichnet er sich als Bürger Venedigs. 3 Allein dies läßt keinen 
weiteren Schluß auf seine Lehrzeit zu, da Dalmatien eben damals zu 
Venedig gehörte und somit die Bezeichnung nur sein weiteres Hei- 
matland inbegreift. Aber abgesehen davon, daß wir ihn nun hier bei 
seinem erstmaligen Auftreten in Gesellschaft Domenico Gaggtnis am großen 
Bogen tätig finden werden, wird sich auch bei unseren weiteren Un- 
tersuchungen ergeben, daß Laurana eben die Komposition jener Fas- 
sade von San Giambattista bei einem ähnlichen Auftrag 

* lieber Herkunft um) Kamille de» Plciro «la Milan» hat zuerst A. Bcrtolotli, «Giarliili 
lombardi i\ Koma ncl -.coli XV c XVII. Milano Is81 I, S. I.'i berichtet, dann hat Fabrlczy da» ge- 
»atme Matrrial Uber ihn zusammengestellt. Wir wissen demnach. Jali der Meister I44(> bereits In 
Siena tätig war, I-U7 an dem Gatliimclata in Padua arbeitete, 144'» bis 'c abwechselnd In Slena und 
Orvicto. Im n.tch.stcn Jahre in Korn, dann wieder in Orvieto. ILM vermutlich In Ragusa war (» Jahrb. 
d. prcuU. Kunst» Bd. XXIII S. 5). Von doli wurde er nach vorübergehender Tätigkeit in Horn vom 
König Alfonso nach Neapel berufen. Siehe da» Schreiben bei K»bricz>, a. O S 4 i zuerst ver- 
öffentlicht von Nehez in den Archcotogiac Erte»it«T, l(*x*. S. *>.">j 

lsaia du Pisas Arbelten (»iehc de» Verfasser» Aufsatz in dem Jahrh. d. preuü. Kunt*. Bd. 
XXVII. Heft III) lassen »ich an dem Ttlumphtioitrn mit Bestimmtheit fixieren, ebenso wie die seine» 
«Schulten Paolo, von denen wir auf Grund der früheren Werke jedenfalls mit Sicherheil da» eine 
angeben können, daß »ic nicht bei Gagginl gelernt haben Dali der unk »onsl ganz unbekannte Sohn 
de» Naia hierfür in Betracht käme, ist wohl ausgeschlossen. 

Andrea d' Au, Ulla wird am 9. Joni 11V« in einem Briefe de» »icnesischen Gesandten am Hofe 
fii Neapel \ siehe Milanesi, documcnli |ier la Stotia dcll' arte Slenese, Siena 1KM II., So. :)007i als 
Dona t e I loschuler crwilhnl. Antonio Chelllno, wird hlv und da al» da l'isa genannt und 1410 und 
4M in Padua erwähnt, wobei er Zahlungen fOr Arbeiten am Santo in Padua empl.lngt «siehe Gloria. 
Don. Hello Fiorcntinu c le »ue opere mlrablll nel teniplo «Ii Sant' Antonio in Padova Padua INT), 
S. I.'i u Ifi u. S. <> ff.. Gonzati. la Basilica dl Sant' Antonio. Padova. Bd. I, S l\\ KX. <*), »(ehe 

ferner Kabriczy. Jahrb. d. preuli Kunst». Bd XX, S. 'J\ i , 

» Jackson. The Ouarncro and Istria. Oxford IHHT, I. S. Clt. von Kabriczy a. a. O.. S. 'JV; 
auch die Bezeichnung als Sühn des Martini de l.idi.i 'JaJcra, Znr.ii Ga>e, cartegglo 1. S- -IT. wird 
hierdurch erklärt: siehe noch Reber, Sitzungsberichte der kgl. bavr. Akademie der Wissenschaften 
lai", II, S 47 ff. 

» Er Ist zugleich noch Ehrenbürger von Palermo, • habltator urbt» Panorml et civitatis 
Wnetiarnnv. Lrk. vom K Aug 14o<t. De Mar/o a n O. II. S. K 
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für San Francesco in Palermo teilweise übernimmt Da er nun 
andrerseits auch in Sizilien im Stile nahe Verwandtschaft mit Domenico 
zeigt — so nahe daß sich die Lokalforschung noch immer nicht im 
klaren ist, was von dem reichen Madonnenschatz der Insel Laurana 
und was Gaggini zu geben ist, so darf damit seine Lehrzeit bezw. 
seine Mitarbeiterschaft an der genannten Kapellenfassadc, wenn auch 
nicht als gesichert, so doch als höchst wahrscheinlich gelten.' 

Es würden somit alle Umstände dafür sprechen, daß 
Francesco Laurana auch der Mitarbeiter an dem kleinen 
Relief gewesen ist, um so mehr als seine wenige Jahre darauf her- 
gestellten signierten Münzen den Einfluß Pisaneil os deutlich 
genug erkennen lassen. Auch die Tatsache, daß die mit jener Ge- 
hilfenhand Gagginis verwandten Skulpturen des großen Bogens die bei 
weitem schönsten sind, könnte dafür sprechen, denn der absolut glaub- 
würdigen Notiz Summo n tes- zufolge, hätte Laurana den Bogen 
entworfen, wobei die figürliche Dekoration insofeme mit inbegriffen 
erscheint, als ein Teil der Architektur mit Rücksicht auf 
diese erdacht ist. Allein wir werden in keinem der urkundlich Lau- 
rana gehörigen Werke so wenig als in den zweien freilich nur frag- 
mentarischen aber doch beglaubigten Schöpfungen Gagginis irgend 
einen Anhaltspunkt finden, der die Zuschreibung einer solch freien und 
lebendigen Komposition an einen der beiden Ateliergenossen rechtfertigen 
würde. Immerhin aber könnte auf Grund unserer bisherigen Ergebnisse 
es nicht ausgeschlossen erscheinen, daß Laurana Mitarbeiter am Relief 
der Sala del Barone war, da der von unserem Werke grundverschiedene 
Stil seiner nächsten nachweisbaren aus dem Jahre 68 stammenden Schöpf- 
ungen lediglich auf die inzwischen auf französischem Boden empfangenen 
Eindrücke zurück zu führen ist, die von da ab sein ganzes Leben hin- 
durch unvermindert bis ins hohe Alter hinein auf seine Kunst wirksam 
blieben. Nun lassen aber die mit dem Relief in der Sala del Barone 
zusammenhängenden Skulpturen eine Reife und Vollendung erkennen, 
wie sie Laurana auch in seinen besten Werken niemals erreicht hat. 
Es bleibt also nichts anderes übrig als einen zweiten dem Atelier 
Gagginis entwachsenen jungen Künstler hier mittätig 
anzunehmen, der mit seinem Meister ebenso wie Laurana 
nach Neapel anfangs der fünfzigerjahre gekommen ist. 
. Andrerseits ist auch die Gruppenbildung eine für Gaggini — soweit dies 

' Im ciim-lncn muli ich auf die detaillierten Au»r"üht ungen des einschlägigen Abschnittes Im 
folgenden verweisen 

» Die früheste uiul In ;(llcn Übrigen Punkten Aiuh sonst verlässige Oucllc publ. von Clcogna. 
miniotlc dtir Jslitiito Vencto, IX, S. III Iii.. Wir werden hierauf zurückkommen. 




Abb 4. Madunna in S. Barbara. 



die ihm zugeschriebenen sizilianischen Werke, wie auch die Reliefs in 
Genua erkennen lassen — viel zu reife, so daß er selbst nach unseren 
heutigen Anschauungen von seiner Kunst hier als Schöpfer nicht in Be- 
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tracht kommen kann. 1 Um nun zu einer näheren Umschreibung dieses 
unbekannten Meisters zu gelangen, ist es nötig, zunächst nach weiteren 
unserem Relief in der Sala del Barone verwandten Werken Umschau zu 
halten. Hierbei ergibt sich dasselbe Bild: Einige minderwertige Skulp- 
turen, die anscheinend in dieser Zeit der Tätigkeit Gagginis in Sizilien 
gefertigt sind, wohin der Meister sich den Urkunden zufolge be- 
geben hat und einige seiner Kunst überlegene, technisch aber sehr nahe 
stehende Schöpfungen, die wie Frühwerke jenes auch am Bo- 
gen tätigen unbekannten Künstlers erscheinen. 

Verlassen wir also das ehrwürdige Halbdunkel des Riesensaales und 
treten ein in den kleinen hellen Raum der Sakristei des unmittelbar an 
den Bau Alfonsos sich anschließenden Kirchlcins der Santa Barbara,* um 
dort einen Blick auf ein zierliches Tabernakel zu werfen, das die jugend- 
liche Gestalt einer stehenden Madonna einschließt. (Abb. 4.) Zu ihren 
Füßen knien andächtig neben zwei Engeln im Vordergrund die beiden 
Stifter, während oben über den Säulen des Tabernakels nach alter 
Weise die beiden Figuren der Verkündigung und über dem Ganzen in 
einer Bogenlünette die segnende Halbfigur Gottvaters mit der Weltkugel 
in der Hand erscheint. Die Basis schmückte zwischen den beiden Wappen 
ein breiter Reliefstreifen, auf dem in äußerst feinen Linien in der Mitte 
Adam und Eva im Paradies, links die Erschaffung Evas, rechts die Ver- 
treibung der beiden aus dem Paradies, dargestellt ist. 3 (Abb. 8.) 

Zunächst lehrt uns ein Vergleich der Madonnengestalt mit der weib- 
lichen Figur, die als letzte an der linken Seite des Triumphzugreliefs dar- 
gestellt ist (Abb. 1), daß es sich hier um ein Werk aus der Schule des- 
selben Meisters handelt Dieselben kleinen, scharfen Gewandfalten, nur hier 
mit Rücksicht auf die Größe der Figur etwas sorgsamer und detaillier- 
ter behandelt, dieselbe etwas gezierte Haltung des Armes, die für die 
Schule der Gaggini charakteristisch ist, dasselbe so auffällig 
große Kind und an der Figur der Madonna dieselben so stark an 



' Von all den vlelch Donu-nico Gaggini zugeschriebenen Werken ist nur ein einziges skulpui- 
rcla-s Werk dokumentarisch bcglauMgi. (Hill aber bercitsin die Zeil de* Allel*. R* 1*1 das Grabmal des 
San GandoKo in Polizzi. zu dessen Herstellung sich Domenico laut eines Aktes des N'oi.ii s Giovanni 
l'crdicaro vom 11. .April UX! verpflichtet. F.s Ist ein -ehr schwächliches Werk und zeigt in den Rc 
lief* mich einen der b'asxade Giambailistas in Genua verwandten Charakter. 

* l'cber die Kirche stehe Schul/, Denkmäler in fntcritalien IM. III. IV. S ILM. Ich halte die 
kleine Kapelle, in der jct/l unser Werk sieht für jene wiedcrhult seit dem 14. Jahrhundert genannte 
«sccret.t cappella»- Schon Ki'.nlg Rodert soll sie erbaut haben. Karl II. verordnet in seinem TcsiatneM 
. Marseille 130H, It. Miliz , dali die aul seinen Befehl gebaute Kapc le vollendet weide; üicclo 
Gencalogia di Carlo I. S 14* Siinlg. OhI, llal. dipl. II. Itt». 9. Schul/, a. a O.. S. VJi. Die gröterc 
Klrchc soll nach Vasail von Glullano da Maj ino erbaut worden sein: dies konnte sieb jedoch nur 
auf einen Umbau der Allelen Kirche beziehen; siehe auch Slanlslao Aloe, Kapuli e sue vlelnanzc 
Napoli IWÖ I. S. 3L-J 11. 

» Für die erstmalige Publikation der Madonna bin ich der Verwaltung des königlichen Hauses 
zu Dank verpflichtet 
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Pisanello erinnernden Züge und der spitzzulaufende Gesichtstypus mit 
den scharf umrissenen Lidern, den kleinen Augen, dem feinen Mündchen, 
dem dünnen, zierlichen Hals, hier wie dort. Auch die eigentümliche Art 
das Kind zu halten, fällt bei beiden weiblichen Gestalten auf. Nur die 
trecentistische Manier des Stehens fehlt der Statue. Diese zeichnet sich 
vielmehr ähnlich, wie jene Figuren des Triumphreliefs, die wir dem unbe- 
kannten Schüler Gagginis zuschrieben, durch einen festen sicheren Stand aus. 

Die Madonna ist zweifellos das Beste was in dieser Zeit und auf 
diesem Gebiete in Neapel geschaffen wurde. Die breite Stirn des schel- 
misch nach vorn gebeugten Hauptes, zur Hälfte von einem anliegenden 
glatten Tuche, aus dem die allerdings recht manieriert gegebenen «Locken» 
hervorquellen, umhüllt, weiß das Mündchen noch kleiner, das Kinn noch 
feiner zu gestalten. Die zierliche Faltung des Kleides paßt zwar vorzüg- 
lich zu dem niedlichen Köpfchen, ist aber nicht immer durchdacht und 
die etwas ungeschickt gegebene Gewandung läßt eine Hand erkennen, 
die noch nicht gewohnt ist, im großen zu komponieren. Die Härte der 
Falten erinnert an die Erztechnik. Die übrigen Details des Werkes geben 
den erwünschten Aufschluß über die Herkunft der Kunst unseres Meisters. 

Die Fassade des Tabernakels erinnert mit den zierlich gewundenen 
Säulen und den ionischen Kapitalen an Donatellos Nische von Or 
San Michele. Durch diese fällt der Blick in eine Nachbildung des In- 
neren der Pazzikapel le, von der uns sogar noch ein Teil der charak- 
teristischen Form der Kuppel vor Augen geführt wird. Die naive Mischung 
von Brunellescos und Donatellos Motiven, wie auch die techni- 
schen Einzelheiten sind dieselben, die für Gagginis Haupt- 
werk in Genua charakteristisch sind. Wir finden dort dieselben 
plastischen und architektonischen Grundelemente der Komposition wie 
hier. Dazu kommt, daß die Dekoration, die über dem Bogen das Ganze 
abschließt, in der späteren Zeit in den meisten Sizilianischeh 
Tabernakeln zu finden ist. Die fein geschwungene Konsole erinnert 
wieder an die ganz ähnlich gestalteten Träger des Türsturzes an dem 
Relief der Sala del Barone. Wie dort, so zeigen auch hier sich 
noch einige Schwächen in der Anordnung des architektonischen Teiles : 
die Pilaster der Attika sind zu breit gegenüber den dünnen, gewundenen 
Säulen des unteren Teiles, die Archivoitc wiederum ist zu schwach und 
der Bogenlünette fehlt jeder organische Zusammenhang mit den unteren 
Partien, über die die Voluten stützenlos hinausragen. 1 



' Möglicherweise ist hier bei der llebcrtrngung des Tabernakels im seinen heutigen Ort. der 
zweifellos nicht der ursprüngliche i«t, das vci bindende Glied zerstört worden, da man wegen der 
Höhe des Monumentes ,in diesem l'l.itz in Schwierigkeiten geriet 
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Auffallend sind die Stilunterschiede in dem figürlichen Teil. Die Ma- 
donna zeigt eine gänzlich andere Gewandbehandlung als etwa die knien- 
den Stifterfiguren und vollends die kleinen Gestalten des Reliefs an der 
Basis lassen eine erstaunliche Feinheit und Weichheit in der Formengebung 
erkennen. Sie erinnern hier in Ausdruck und Form so weit ersichtlich, 
stark an Pisancllo, und auch in den oberen Teilen des Tabernakels wird 
man durch die Medaillons mit Prophetenfiguren an einen Medailleur er- 
innert. 

Man könnte nun auch hier wieder Domenico Gagginis Hand 
vermuten. Allein von all den ihm zugeschriebenen Madonnen in Sizilien 
weist keine einzige irgend welche Beziehungen zu unserem Werke auf. 
Solch voll entwickelte Körper, breite Brust und runde Arme, solche Na- 
türlichkeit im Tragen des dicken Kindes werden wir in ganz Sizilien in 
dieser und der unmittelbar folgenden Zeit vergeblich suchen, trotz der 
zweifellos bestehenden Verwandtschaften, die abgesehen von immerhin 
schwerwiegenden Analogien mit dem Relief in der Sala del Barone, bei- 
spielsweise in der Haltung und Modellierung des Spielbeines zu bemerken 
sind. Der Meister ist der Schule Gagginis eben bereits entwachsen.' Denn 
die byzantinische Feierlichkeit und Starrheit der sizilianischen «Gaggini- 
plastik» ist himmelweit von dieser relativ freien und natürlichen Schöpfung 
entfernt. 

Ueber den Stifter des Werkes kann schon mit Rücksicht auf den Ort 
kein Zweifel bestehen, denn das Kirchlein war längst die Hauskapelle des 
königlichen Hofes und kommen daher als Dedikatoren der hier aufgestell- 
ten Kunstwerke nur Angehörige des regierenden Hauses in Betracht. Dies 
bestätigen auch die a rag o nesi sehen Wappenemblemc, die links und 
rechts unter den Stifterfiguren auf kleinen Marmorschilden angebracht 
sind. Die Kleinheit der männlichen Gestalt erschwert leider ein Urteil 
Über die dargestellte Persönlichkeit. Immerhin spricht der Augenschein 
mehr für eine Persönlichkeit, die noch nicht erheblich die 30er Jahre über- 
schritten hat. Es liegt deshalb nahe, in der knienden Gestalt links den 
Thronfolger Ferrante zu vermuten, der 1425 geboren, hier am 
ersten als Stifter in Betracht kommt (Abb. 12). Dafür scheinen auch ge- 
wisse charakteristische Züge des Gesichtes, wie der leichte Ansatz zum 
Doppelkinn zu sprechen, wie das auch in der späteren Zeit besonders 
stark entwickelt an der wohl in den 80 er Jahren entstandenen Portrait- 
büste im Neapeler Museum zu Tage tritt.* 

1 Vor allem beachte man auch die Art wir der Mantel auf den Boden in freien, put durchdach- 
ten Halten auffällt. 

» Sie wird, wie Ich glaube ohne eenüiiendcn (.rund, dem Guido Maizonl «U|:e»chrlehen. Rolfv 
Neapel II. S. 17„\ 
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Schließlich liegt uns auch an dem Namen der Stifterfiguren weniger 
als an der Tatsache, daß unser Gagginischüler hier in einer selbständi- 
gen Schöpfung im Dienst des aragonesischen Hofes erscheint und zwar an 
einem Werke, das stilistisch und zeitlich dem Relief in der Sala del Ba- 
rone nahe steht. Die Entstehungszeit der Madonna läßt sich nur ungefähr 
fixieren. Als Terminus post quem hätte das Jahr 1450, in dem Gaggini 
frühestens nach Süd-Italien gekommen sein kann, als Terminus ante quem 




AWv ">. Rclk(p»rir.iii> im Museum von l'alcimo. 



etwa das Jahr 1457 zu gelten, wie wir aus den folgenden Untersuchungen 
ersehen werden. 

In Neapel selbst läßt sich, abgesehen von dem Triumphbogen, weiter 
kein Werk von der Hand dieses Gagginischülers nachweisen. Dagegen 
steht ihm ein Reliefportrait im Museum von Palermo (Abb. 5) sehr nahe, 
so nahe, daß auch hier nur wieder die Frage sein kann : Domenico Gag- 
gini oder sein unbekannter Schüler? 

Das Relief, in dem zwei Ehegatten portraitiert sind, stellt augenschein- 
lich ein Grabrelief dar, eine Apotheose zweier Toten nach antikem 
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Muster. 1 Die äußere Umgebung des Reliefs ist nicht sicher anzugeben, 
doch ist ein Medaillon das wahrscheinlichste. 

Die Haltung der Köpfe mit dem vorgebeugten Halse, dem sinnen- 
den, etwas stieren Blick ist durchaus dieselbe wie etwa an dem Ferrante- 
porträt über der Türe der Sala del Barone, an deren Figuren auch die 
Gewandfaltung, besonders die des gebauschten Aermels, ebenso wie die 
zeichnerische, allerdings etwas sorgfältigere aber auch befangenere Führung 
des Meißels erinnert. Andrerseits ruft die Faltung des Kopftuchs, wie die 
reiche Verwendung des Bohrers wieder die Erinnerung an die Gcwand- 
behandlung der Madonna von Santa Barbara wach. Abgesehen davon, daß 
der Typus des Gesichtes der Madonna von Santa Barbara ein anderer ist, als 
der in dem Grabrelief dargestellten Persönlichkeiten, scheint es mir namentlich 
auch mit Rücksicht auf die künstlerische Qualität der im folgenden dem 
Meister zuzuschreibenden Werke unmöglich, ihm das Relief zu geben, 
vielmehr müssen wir hier ein aus der Periode der 50er Jahre 
stammendes Originalwerk Domenico Gagginis erkennen. 

Das Relief ist nicht die einzige Schöpfung Gagginis, die dieser Zeit an- 
gehören muß. Zwei weitere Werke stehen den Figuren der Fassade San 
Giambattista so nahe, daß sie auch nicht sehr viel später als diese ent- 
standen sein können. Es sind dies zwei allegorische Gestalten in S a n 
Francesco zu Palermo, die wahrscheinlich ehemals mit einem kleinen 
Tabernakel zu einem größeren Werk vereint waren, Temperantia (Abb. 13) 
und Prüde ntia (Abb. 7) darstellend. Schon die Put ti des Sockels erzählen 
von dem Namen des Meisters, der diese kleinen Kerle mit Vorliebe an Kon- 
solen zu verwenden liebte und auch die barocke Ornamentik entspricht durch- 
aus der Dekoration an den Sockeln der die Kapellenfassade in Genua be- 
krönenden Statuetten. Daselbe gilt für die Gewandung und Haltung der Figur 
mit den zu kurzen, dünnen, breit gedrückten Armen und langfingerigen 
Händen. Nur die Gewandung erscheint etwas weicher, flüssiger als in den 
meisten der Figuren in Genua und läßt die harten, steilen Falten vermissen. 
Die Typik des Gesichtes mit den scharf markierten Augenlidern, dem zu 
kleinen Mündchen und Kinn erinnert ganz an die der Madonna von Santa 
Barbara, doch ist natürlich hier alles nur viel roher und unbeholfener gege- 
ben. Auch die Figur der Prudentia zeigt denselben Stil und findet sich 
schon in einer ganz ähnlichen Version in der äußersten rechts der be- 
krönenden Gestalten der Fassade. Stilistisch gilt für sie dasselbe wie 
für die oben betrachteten. Ebenso trägt das wahrscheinlich zugehörige 
Tabernakel, jüngst von Mauceri' als Laurana bezeichnet, unverkennbar 



' Die UUstcn ücr beiden slnj auf Wolken svhweheni! Jarurslellt- 
» Knsscgna d'arte, Heft I. I««»,. S 1 ft. 
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den Stempel jener frühen Gagginischule an sich, die auch hier aus goti- 
sierenden Elementen und Reminiszenzen an die Donatellosche Kunst sich 
zusammensetzt. Das Werkchen ist jedoch so minderwertig, da» im besten 
Falle nur an eine Gehülfenhand üagginis zu denken ist und es mir un- 
begreiflich bleibt, wie die Lokalforschung in ihrer Bemühung, das Dunkel 
sizilianischer Skulpturgeschichte zu lichten, einen solch unglücklichen 
Griff tun und Francesco Laurana für diese Schöpfung verantwortlich 




Ahh. n T.ihcrnakvl im Mu«cum von Palermo. 



machen konnte. Laurana war, wie wir schon aus obigem sahen, nicht der 
einzige, der mit Meister Gaggini nach dem Süden zog und in den beiden 
Figuren der Domkrypta von Palermo stellt sich uns ohnedies noch ein 
weiterer «marmoraio» vor, der jedenfalls in Genua im Atelier Gagginis 
großgezogen wurde. Mit Lauranas Stil hat, wie wir sehen werden, das 
Werkchen nicht das geringste zu tun. 

Ein Original Domenico Gagginis (Abb. Q) ist ferner ein 
außerordentlich interessantes kleines Tabernakel, das erst neuerdings in 
das Museum von Palermo gekommen ist. Schon der Fundort läßt ver- 

III KM I«. 2 
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muten, daß es sich hier um einen nicht unbedeutenden Meister handelt, 
denn das Marmorwerk wurde erst kürzlich in der königlichen Cappella 
Palatina,' aus der Mauer genommen und im Museum zur Aufstellung ge- 
bracht. Die Einwirkung Donatelloscher dekorativer Architektur ist unverkenn- 
bar. Der Vorhang in der Mitte verleugnet seinen Zusammenhang mit dem 

Cosciagrabmal nicht, während andrerseits wieder 

die anbetenden Engel ebenso wie der Gottvater 
und die Dekoration der Archivolte an die Ma- 
donna von Santa Barbara erinnern. Dabei ist frei- 
lich, abgesehen von der künstlerischen Minder- 
wertigkeit des Werkes, auch seine sehr schlechte 
Erhaltung nicht zu verkennen. Auffallend sind nun 
eine Reihe von ornamentalen Eigentümlichkeiten, 
die sich auch an dem großen Bogen in Neapel 
finden. So die Friesdekoration mit den beiden 
konfrontierten Voluten und die Pilaster, die eine 
zu steil angelegte Kassettendecke tragen. Leider 
haben wir für eine genaue Datierung des Taber- 
nakels keinen Anhaltspunkt, doch scheint es mir 
zweifellos, daß es sich hier um eine Nach- 
wirkung des fertigen Bogens auf die De- 
koration des Tabernakels handelt. Jedenfalls kann 
hier insbesondere mit Rücksicht auf den absolut 
übereinstimmenden Gesichtstypus der noch leidlich 
gut erhaltenen Engel über der Archivolte kein 
Zweifel bestehen, daß wir dieselbe Hand vor 
uns haben, die die beiden Tugendfiguren in San 
Giovanni geschaffen hat, d. h. D o m e n i c o G a gg i n i. 

Gagginis Tätigkeit in den 50 er Jahren in 
Neapel ist hiemit erwiesen. Daß auch die übrigen 
hier genannten kleineren Werke in Palermo in 
diese Zeit fallen, beweist uns einerseits ihre 
innige Verwandtschaft mit der Genueser Fassade 
und dem Relief der Sala del Barone, als auch andrerseits ihre geringere 
künstlerische Form den Schöpfungen gegenüber, die, nach dem Jahre 63, 
entstanden, mit Domenicos Namen in Verbindung gebracht wurden.* 




Abb. 7. Figur der Prudcntia 
In S. FtMCMCO zu Palermo. 



* Zu bermrken ist, tlaü Domenico auch urkundlich In der Cappella Palatina spater tätig war 
und mit der Herstellung von leider heute zerstörten Mosaiken beauftragt wurde. Siehe De Marz«, 
a. a. O. I. S. 79. 

* Ob die In Sizilien Domenico zugeschriebenen Werke von ihm stammen, mutl im folgenden 
mehrmals in Zweifel gezogen, sein «ruvre jedenfalls erheblich verringert werden Er war Übrigens 
Jen Urkunden nach vielfach als Ingenieur in Anspruch genommen 
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Damit müssen wir mangels weiterer Werke unsere Untersuchungen 
Uber die erste Tätigkeit Domenico Gagginis und seiner Schule in Neapel 
und Palermo zunächst schließen und nun versuchen, auf Grund des hier 
gewonnenen Bildes, den Anteil dieser für den Süden wichtigsten Bildhauer- 
schule an dem Triumphbogen des Alfonso festzustellen. Das Bild, das 
wir hier von der Art und dem Umfang der Tätigkeit in diesem Atelier zu 
zeichnen unternehmen, ist zwar nur ein skizzenhaftes, verschwommenes, 
gibt uns aber doch genügend Anhaltspunkte, um der Frage nach den 
Schöpfern des Bogens von einem neuen Gesichtspunkte aus näher zu 
treten und den Anteil der einzelnen Meister voneinander abzugrenzen. 




Ahr». 8. Sockrlrclicf ilcr Madonna In der SakrNitl von Santa Barbara 
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Abb 9. Zeichnung Jes Francisco de HolUndu. 



IL 

DIE SKULPTUREN DES TRIUMPHBOGENS DES ALFONSO IN 
NEAPEL UND SEINE MEISTER. 1 

ZU derselben Zeit, als Domenico Gaggini und seine Gehulfen in 
Neapel tätig waren, ist in der Hauptstadt des Königreiches, das für 
den Süden, einschließlich Sizilien, bedeutendste architektonische wie 
skulpturelle Werk, der Triumphbogen des Alfons o, entstanden, 
für seinen Schöpfer, den Bücher- und Kunstliebhaber auf fürstlichem 



1 Siehe Schul/, a a O. S IIS1T Uber den Triumphbogen Mii.icri-Rlccio. gli artisti cd artend che 
Invorarono In Cnstel Noovo a tempo dl AHonso I. e Ferrante di Aragona. Napoli IK/ft, und Alcuni 
faul dIAIfonso I. dl Aragona. dal l"> Aprlle 1437 nl31 di Maggie» 14.VS, Archivlo storlco per le provincic 
nnpulltanc. VI, (1881); N. Barone, le ccdole dl Tesorerln delf Archivlo di Staio dl Kapoll dall' MHU> 
IJüO al 1504 und Archivlo storlco napolctano. IX. (18W) S. 5. ff. 3K ff. und BDI ft und X. <I8K>) S.G 
ff., ferner Kabrlcxy. iler Triumphbogen Alfons« I. am Castcl nuovo tu Neapel. Jahrb. d. preuti. 
Kunsts. Bd. XX, 1 ff. und S. fjfi ff. und Neues zum Triumphbogen Alfons« 1 . Jahrb. d. legi, prcul). 
KlUWtt, Bd. XXIII. S I n., Valentin Leonardi. Paolo di Marlnno, l'Artc III. S. Mb ff. Bernich. Napoli 
nobillssimn, Bd. XII, S. 114 ff. und 131 ff. Rolf», der Triumphbogen des Alfonto. Jahrb. d. prcuU. 
Kunsts. B. XXV. S. «1 ff. 
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Throne, ein ebenso rühmliches als charakteristisches Zeichen seines 
Denkens und Strebens. 

Eingezwängt zwischen den trutzigen Tortürmen der Königsfeste, die 
selbst vor kurzem aufs neue aus Schutt und Asche erstanden war, be- 
grüßt der Bogen den Eintretenden «ex marmore candidissimo» wie ein 
zeitgenössischer Schriftsteller sagt. In der Tat ist es zunächst nur der 
verwirrende Eindruck der Marmordekoration, den der Beschauer empfängt, 
denn der Skulpturenschmuck selbst hat Mühe zwischen den beiden Tor- 
riesen ein wenig zu Worte zu kommen, um das, was er soll, zu berichten. 
Und er erzählt nicht nur vom Herrscher, sondern auch vom Volke, 
das die Künstler stellte, die den Bogen errichteten. Das gilt in erster 
Linie von der naiv phantastischen Uebereinanderreihung der baulichen 
Glieder, trotz der teilweise überraschenden Reinheit der architektonischen 
Details und den wohl abgewogenen Proportionen. Denn auch diese 
Schöpfung, die doch mit der Ueberlieferung hat brechen wollen, konnte 
sich nicht ganz von ihren Fesseln befreien. Wer die Königsgrabdenk- 
mäler Neapeler Kirchen kennt, wird sich des Eindruckes nicht erwehren 
können, daß deren altgewohntes Kompositionsschema unwillkürlich auch 
mit in die antike Idee des Triumphbogens geflossen ist. Wie sollte sich 
auch das Quattrocento und gar an diesem Orte und mit diesen 
Absichten mit den abstrakten Formen eines Architekturwerkes begnügen, 
das Prunktor und Denkmal zugleich sein sollte. Die für die Zeit besonders 
charakteristische kindliche Erzählerlust stürzte sich da mit Begierde auf 
all die Flächen und Nischen, überall wird verziert und erzählt und im 
Eifer des Redens vergißt man hier mehr noch wie anderwärts die 
reale Wirklichkeit, vergißt man den Ort, an dem und für den man 
schafft. 

Dazu geht man über das Maß weit hinaus, das der hierin vor- 
nehmere, republikanische Florentiner dem Ehrgeiz und der Selbstverherr- 
lichung des Einzelnen in der Kunst zugestanden hat. Immer und immer 
wieder erscheint der gepriesene Fürst, bald als Triumphator von den 
Edlen und Großen wie auch «Gefangenen» umgeben, bald als kriege- 
rischer Feldherr bis an die Zähne bewaffnet, herausfordernd die Hand 
am Schwertknauf, bald Lorbeer bekränzt, auf die Lanze gestutzt, von Pagen 
und Hofleuten umringt als Divus Imperator, den Blick gen Himmel ge- 
richtet. So wollte er seinen Nachkommen beim Ein- und Ausgang in die 
Königsburg tagtäglich als leuchtendes unvergeßliches Vorbild, als der tapfere 
Eroberer und der beglückende, geliebte Herrscher erscheinen, der den 
Boden erworben hat, der sie trug und ernährte. Und Alfonso hat es 
selber einmal ausgesprochen in seinem lesenswerten Brief an den Alt- 
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Abb. 10, Der Triumphbogen Alfons» 



meistcr der italienischen Medaillen- 
kunst, wie er über die Kunst und 
ihr Verhältnis zum Fürsten dachte: 

«Nihil est, quod magis prin- 
eipem deceat, quam viros ingenio 
et cultu ornatuque praeditos ac vir- 
tute claros honore, dignitate, bene- 
fieiis prosequi singularique benc- 
volentia et amore complecti. Fit enim, 
ut ad virtutem aliorum excitentur 
mentes, si praemia virtuti proposita 
videant. Verum cum pulchrum sit 
prineipis atque decorum, in omne 
huiusmodi genus hominum liberali- 
tate et beueficentia uti, illud tarnen 
pulcherrimum ac laudatissimum, cos 
viros in suam familiaritatem addu- 
cere, qui valeant monumentis insig- 
nibus aut litterarum aut sculpturae, 
quae tria hoc maximum videntur 
efficere, maiorum memoriam ad po- 
steros commendare. Hic enim rerum 
gestaru m g I o r ia vi rorumque 
illustrium fama fere i minor - 
talitatem na n cisci t u r».' So 
dachte der Mann, der den Bogen 
errichten ließ. Ein Gutstück von die- 
sem Geiste und seiner Originalität 
ist auch auf das Monument über- 
gegangen. 

Es besteht eigentlich aus drei 
nur lose verbundenen Teilen ; dem 
unteren Bogen mit den beiden 
schönen Säulenpaaren über dem 
breiten Sockel zur Seite neben dem 
Eingangsbogen, den zwei große Lai- 
bungsreliefs verzieren, dem oberen, 

1 Siehe llriVf vom 14. Kebniar IU9 an 
«Acncam PKunum», a. a. O., S Schul/ S. IfU. 
Doc CDXLVm. 



flankiert von zwei etwas schwächlichen jonischen Säulenpaarcn und reicher 
Dekoration in dem Bogengewölbe und schließlich dem letzten Ge- 
schoß mit vier Figuren geschmückten Nischen und einem Segmentbogen- 
artigen Abschluß mit lagernden Flußgöttern und dem heiligen Michael als 
Bekronung darüber. Zwischen dem ersten und zweiten Bogen ist eine 
in ihren architektonischen Teilen schwächliche Attika eingeschoben, die 
das große Triumphrelief schmückt, eigentlich ohne jede rationelle Bezieh- 
ung zu dem architektonischen Organismus des Ganzen, dem noch oben- 
drein jede Verbindung mit den beiden Türmen fehlt. 

Das auffallendste am Bogen, zugleich der gegenständlich wie formell 
wichtigste Teil ist natürlich das große T ri u m ph zugreli ei, das einen 
besonderen, nur lose zwischen den beiden ersten Geschossen eingefügten 
Figurenstreifen bildet, der ebenso wie die übrigen skulpturellen Werke 
und die Architektur in Komposition und Stil recht weitgehende Verschie- 
denheiten aufweist. 

Die Baugeschichte des Bogens ist unklar, die Quellen hierüber 
teilweise widersprechend. Aus diesem Grunde sei hier zunächst auf eine 
Durchsicht derselben verzichtet. Wir haben aus dem vorausgegangenen 
ersehen, daß Domenico Gaggini und seine Schule im Dienste der könig- 
lichen Familie um diese Zeit, nach den erhaltenen Monumenten zu schließen, 
ziemlich umfangreich beschäftigt war, ja er erscheint als einer der wich- 
tigsten Faktoren im künstlerischen Leben Neapels. Versuchen wir daher 
den Anteil festzustellen, der Domenico und seiner Schule auf Grund 
unserer Ergebnisse am Skulpturenschmuck des Bogens gebührt, so liegt 
es natürlich nahe, der Hand des Schöpfers des kleinen Triumphzugs in der 
Sala del Barone auch an der analogen Darstellung in der Attika des 
Bogens nachzuspüren. 

Nun haben wir zwar die Verschiedenheit der Gesamtkompo- 
sition der beiden Werke mit Fabriczy schon früher betont, allein es 
findet sich, daß ein Teil des Triumphbogens tatsächlich fast bis 
in alle kleinen Einzelheiten hinein mit dem analogen des 
kleinen Triumphzuges übereinstimmt und sich streng stili- 
stisch wie kompositioneil von allen übrigen Teilen des 
Triumphreliefs unterscheidet (Taf. III). Es sind dies die vordem 
Zuge einherschreitenden Bläser, die sich hinsichtlich der Komposition zu 
denen im kleinen Relief verhalten wie die Modellskizze zum ausgeführten 
Werke. Man denke sich die Gruppe (Abb. 2) in entsprechenden größeren 
Maßstab übersetzt, so erhält man unter Berücksichtigung der hierdurch 
nötigen eingehenderen Durcharbeitung der Details genau jene des Arco: 
die Ergänzung der Tuben und fehlenden Hände ergibt dieselbe Haltung der 
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Bläser. Wie dort so ist auch hier die vorderste der drei Gestalten um 
einen Kopf kleiner mit abwärts geneigter Tuba dargestellt. Die Bläser 
des Hintergrundes sind etwas weiter nach vorne und etwa wie die 
Gruppe hinter dem Wagen in dem Relief der Sala del Barone mit der 
entsprechenden Figur des Vordergrundes in eine Linie gebracht. Selbst 
die kleinen musizierenden Putti, die zwischen den Beinen der Großen 
sich drängen, fehlen nicht, nur bewegt sich der vordere mit Rücksicht 
auf die Verlängerung des Zuges in der Richtung desselben, während er 
in dem kleinen Relief, das hier abschließt gegen den Strom schwimmt. 
In dem Stil, der Haltung und den Gesichtstypen stimmt nun die Bläser- 
gruppe genau mit jenen Figürchen am kleinen Triumphrelief überein, die 
wir dem unbekannten Schüler Gagginis geben mußten. Man vergleiche 



beispielsweise die Stellung der Beine der mittleren der drei neben dem 
Wagen einherschreitenden Figuren im kleinen Relief (Abb. 1) mit der vor- 
deren Bläserfigur im großen und die der mittleren der vier hinter dem 
Zuge marschierenden Figuren im kleinen Relief mit der hinteren der 
Bläser; dasselbe gilt für die absolut identische Gewandbehandlung, die 
auffallend großen Köpfe, (Abb. 2) den langen Oberkörper wie allgemein 
die untersetzten Proportionen und verhältnismäßig kurzen Beine. Aber auch 
zu der unserem Meister gehörigen Madonna von Santa Barbara sind die 
Beziehungen der Bläsergruppe unverkennbar (Abb. 11). So ist vor allem 
die Bildung der vollen runden Arme durchaus dieselbe wie in den Figuren 
am Arco, ebenso ist die auffallend glatte Behandlung des Fleisches, die 
harte Markierung des Augenlides für beide Werke charakteristisch. 





Abb. II Ociailjius dir Madonna .von 
S.inta Barbara. 
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An dem ganzen Triumphrelief ist keine Gruppe, die es mit diesen 
«Bläsern, an Feinheit der Durchbildung und Realistik des Ausdruckes auf- 
nehmen könnte. Ausgezeichnet ist die Psychologie des Blasens wieder- 
gegeben. Der ruhige sachliche Ernst, mit dem der eine der beiden Jüng- 
linge im Vordergrund dem Blasen obliegt, steht augenscheinlich in beabsich- 
tigtem Kontrast zu der tänzelnden lustigen Art, mit der sein Vordermann 
musizierend dahinschreitet. Nicht minder zu loben ist die Klarheit und 
Lebendigkeit der Gruppierung, die ebenso wie der Stil das Relief streng 
von den übrigen Skulpturen unterscheidet, deren Steifheit und Leblosig- 
keit bei einem Vergleich mit unserer Gruppe doppelt unangenehm in 
Erscheinung tritt. Beachtenswert ist auch die Sicherheit, mit der die 
Bläser analog den einzelnen Figürchen im kleinen Triumphrelief auf den 
Beinen stehen, die die anderen Gestalten am Triumphrelicf des Arco 
vermissen lassen. Der Meister hat nur eine einzige Steinplatte hier zu be- 
arbeiten gehabt und man empfängt mit Rücksicht auf die scharfe Caesur, 
die diese Gruppe von den übrigen des Reliefs trennt und die unglück- 
liche Angliederung der vor der Quadriga «schwebenden' Siegesgöttin, ein 
Werk des Meisters des folgenden Teils des Triumphreliefs, den Eindruck 
als wären beide Künstler ohne Rücksicht aufeinander der Erfüllung ihrer 
Aufgabe nachgegangen. 

Lassen wir diese für das Folgende wichtige Tatsache zunächst unbe- 
achtet und sehen uns nach weiteren Werken von der Hand unseres 
Meisters um. Nur noch eine einzige Figur ist seiner Hand zuzuweisen, 
die weitaus schönste am Bogen, ja eine der schönsten Quattrocento- 
Freifiguren im Quattrocento überhaupt, die Temperantia, (Taf. IV, Abb. 1) 
die mit drei anderen die Nischen des obersten Geschosses des Bogens 
ziert. Sie kontrastiert noch mehr als die ihr verwandten Skulpturen am grollen 
Triumphzug mit den sie umgebenden Figuren. (Taf. IV, Abb. 2.) Eine 
prächtige jugendliche Gestalt, von einem mächtigen Mantel in monumentaler 
Drapierung umhüllt, der das in regelmäßigen Falten gegebene Untergewand 
nur an der Brust und der rechten Hüfte sichtbar werden läßt Von der 
linken Schulter fällt das weite Gewand, den linken Arm verdeckend, quer 
über Brust und Hüfte und scheint im Niederfließen einen Augenblick an 
dem breit modellierten Oberschenkel gehalten, um dann, in monumentalen 
Linien auf den Boden fallend, mit reichen Falten die Füße zu verdecken. " 

Ausgezeichnet hat es der Meister verstanden, durch die Gewandung 
dem Körper plastische Rundung zu verleihen. Auch die leichte Drehung 
der Gestalt von vorne nach rückwärts, kommt durch sie deutlich zum 
Ausdruck und. die Glieder fügen sich in ein streng geschlossenes Linien- 
system ein. Eng legt sich der Mmtel u.n die vo'.lc.i Schultern. Die Linke 
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hält den Arm etwas befangen an die Hüfte gedrückt, während die Rechte 
in graziöser Biegung des Handgelenkes das Gefäß emporhebt. Die Krone 
des Ganzen ist das lockcnumwallte Haupt, das in anmutiger Gebärde 
sich zur Seite neigt. Das Haar gibt hier ebenso wie die Gewandung 
dem Körper eine reizvolle, edle, runde Form und die an den Schultern 
herabrieselnden Locken wissen geschickt die Verbindung mit dem Mantel 
und Körper herzustellen. Ein spöttisches, recht wenig tugendsames Lächeln 
umspielt ebenso wie bei der Madonna von Santa Barbara die Lippen. 
Doch läßt die schon oben bemerkte, für alle bisher betrachteten Werke 
unseres Meisters charakteristische glatte Behandlung des Fleisches eine 
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lebendigere Modellierung vermissen. Dabei fällt auch hier die Länge des 
Oberkörpers und die kurzen Beine wie an der Gruppe der Bläser in dem 
Triumphrelicf auf, an die vor allem auch die Haarbehandlung mit dem 
reichen volutenartigen Lockengewirr, sowie der große Kopf erinnert. Daß 
wir den oben genannten unbekannten Gagginischüler, den Meister der 
Madonna von Santa Barbara, vor uns haben, lehrt ein Vergleich der auf 
den Boden auffallenden Gewandfalten, die in beiden Statuen fast genau 
übereinstimmen (Abb. 12). Man beachte, daß der allein sichtbare Fuß 
des Standbeins hier wie dort in genau derselben Weise und Form unter 
dem Gewände hervorsieht. Der obere Teil der Gewandanlage zeigt nun 
aber nicht nur zu jener kleinen Gaggini zugeschriebenen Temperantia 
(Abb. 13) in San Francesco zu Palermo, sondern auch zu der schon einmal 



by Google 



27 



genannten analogen Gestalt der Fassade in San Giambattista auffallende 
Analogien. Besonders die letztere erscheint wie eine erstmalige Redaktion 
derselben Figur aus der Jugendzeit des Künstlers. Freilich, so nahe auch 
die Verwandtschaft der beiden ist, so groß ist doch auch zweifellos der 
zeitliche Unterschied ihrer Entstehung. Die Figur über der Fassade von San 
Giambattista in Genua fällt in die Jahre 47-49 und die damit zusammen- 
hängende in Palenno frühestens etwa 1450, die Madonna von Santa Bar- 
bara etwa in die Zeit des Reliefs in der Sala del 
Barone, d. h. ca. 1455, die Reliefs der Bläser am 
großen Triumphrelief etwa 58 wenn nicht 65. 
Der Zeitraum aber, der zwischen der Madonna 
von Santa Barbara und unserer Figur der Tem- 
perantia liegt, mag mindestens 10, wenn nicht 15 
oder mehr Jahre betragen. Denn jeder Unbe- 
fangene, der vor dies Bildwerk tritt, würde seine 
Entstehung schwerlich früher als die 80er Jahre 
des Quattrocento ansetzen und nur mit Rück- 
sicht auf die schon außerordentlich freie und 
unserer Figur auch in der Vollendung nahe- 
stehende Bläsergruppe sind wir genötigt, einen 
früheren Termin anzunehmen. Freilich wäre hier 
auch noch die Frage nach der noch nicht fixier- 
ten Entstehungszeit der Bläsergruppe zu erörtern. 
Doch würde uns dies sogleich in eine kritische 
Behandlung des Qucllenmaterials einführen, auf 
die wir hier zunächst verzichten müssen. Jeden- 
falls aber hat der Meister in der Zwischenzeit 
neue künstlerische Eindrücke in sich aufgenommen 
und es hält nicht schwer, die Art derselben zu 
bestimmen. Zwar läßt die schwerlastende, zum . x 'm..,"i» y" ^ 'h J ' ' 1 < 
Boden drängende Gewandung in dieser mehr 

allgemeinen Eigentümlichkeit den Enkelschüler Donatellos erkennen, mit 
dessen Prophetenstatuen des am florentiner Campanile sich in dieser Hin- 
sicht manche Analogien finden lassen, aber Donatellos Kunst ist es 
sicherlich nicht allein, die aus der Figur spricht. Dagegen weist die 
Haltung, Bewegung, ja auch Gewandung den unmittelbaren Reflex 
um bris eher Kunst auf und wir müssen daher annehmen, daß unser 
Held inzwischen auch in Umbrien gewesen ist und dort neue entschei- 
dende Eindrücke für seine Kunst empfangen hat. 

Wir begnügen uns zunächst mit der Feststellung dieser Tatsache, um 




- 28 - 



nun nach weiteren Werken von der Hand dieses Meisters am Bogen Um- 
schau zu halten. An den Skulpturen der Fronte des Bogens ist jedenfalls 
keine einzige Figur zu entdecken, die in irgend einer Beziehung zu dem 
Künstler stünde ; dagegen läßt das linke der beiden Reliefs, die die Laib- 
ung des untersten, den Hingang zur Burg bildenden Bogens (Abb. 14 und 
Taf. V) schmücken eine Reihe verwandter Züge mit den bisher betrach- 
teten Bildwerken des unbekannten Gagginischülers erkennen. 

Die Anlage der beiden Reliefs geht zweifellos auf eine leitende 
Idee zurück, der die beiden Künstler zu folgen hatten, sonst ist die Ver- 
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wandtschaft der Komposition, die sich auch inhaltlich zu ergänzen scheint 
und deshalb auch zeitlich nicht voneinander zu trennen ist, nicht zu er- 
klären. Von dem rechten Relief wissen wir, daß es Isaia da Pisa zum 
Autor hat, dessen plastische von mir jüngst festgestellten Werke uns den 
Beweis liefern, daß die früher von Fabriczy ausgesprochene Zuschreibung 
zweifellos richtig war. Das linke Relief zeigt nun seinem Pendant gegen- 
über etwa dieselbe künstlerische Ueberlegenheit wie die Skulpturen unsere 
Gagginischülers am Triumphzug gegenüber den anderen Figuren und 
Kompositionen. 

Alfonso steht in beiden Reliefs im Mittelpunkt. In dem einen im 
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Panzer und Visier, umgeben von nicht minder kriegerisch aussehenden 
Kumpanen, in dem andern barhäuptig, in grandioser Haltung mit einem 
Lorbeerkranz nach Art der römischen Kaiser.' Zu seinen Füssen lagert eine 
mächtige Dogge und um ihn herum sind Edelknaben mit seinen Waffen 
bemüht, während zwischen durch und an den Seiten Verwandte des könig- 
lichen Hauses und Fcldhcrrn erscheinen. Isaia da Pisa hat seinen Helden 
als rauflustigen kleinen Patron unter Benutzung einer Münze Pisanellos 
dargestellt, während er in dem Pendant als eine außerordentlich elegante 
Gestalt erscheint, die ritterlicher Stolz und Würde als etwas angeborenes 
erfüllt. Der imposante Eindruck der Gestalt Alfonsos wird noch verstärkt 
durch die schüchternen aber überaus anmutigen Figuren, die sich fast 
etwas ängstlich ob der Nähe des Herrschers um ihn gruppieren. Fabriczy 
erkennt hier die Pagen des Königs, von denen der eine den Schild, der 
andere den Helm des königlichen Herrn hält. Die abgebrochenen anderen 
Attribute erscheinen mir eher Fackeln als Lanzen ehemals gewesen zu 
sein. Den Panzer des einen ziert noch ein reichgesticktes Hemd und den 
Helm ein Kranz von Rosen, während der andere, nur mit höfischem 
Gewände und einem feinen Wams bekleidet, einen Helm in Form eines 
Löwenkopfes auf dem Haupte trägt. * Ich bin nicht ganz sicher, ob wir hier 
nicht jugendliche Verwandte des Königs zu erblicken haben. Jedenfalls aber 
ist in der Figur, die zu äußerst links, mit energischer Wendung nach oben 
aus dem Bilde heraussieht, ein Prinz von königlichem Geblüte dargestellt, 
wie das aragonesische Wappenemblem auf seiner Brust deutlich anzeigt. 
Seine Hand stützt sich auf einen wundervollen Schild (Abb. 15), auf dem 
die aragonesischen Embleme in einem Kranze von schönen Engelgestalten 
getragen werden. Dieser Figur entspricht auf der andern Seite eine ritter- 
liche Gestalt in ähnlich energischer Wendung. Beide stehen in ihrer kraft- 
vollen Bewegung in wirkungsvollem Kontrast zu den beiden anmutigen 
und kindlich schüchternen Begleitern des Königs, ein Kontrast, in dem die 
hehre Würde und Ruhe des in der Mitte stehenden Imperators doppelt 
wirksam wird. 

Daneben erscheinen wieder äußerst realistische Typen, so in dem 



' Farrlcxy schreibt bcuttgllch der llandbewcgung Je» König*, a .1. O., S. I C , der Köniie «rt 
eben im Bcgrillc -da» Schwelt In dl. Scheide /u stecken, nur s.. Minnen wir die etwa» ungeschickt 
dargestellte Bewegung des erhobenen rechten Armes deuten. :in dem die Hand wcgßcschlagcn ist. 
wie auch da» ursprünglich wohl an-» Hmn/r ».'.bildete Schwert jet/t lehlr*. Fs ist Fabrlc/y ent- 
gangen, datl die -Statue nach Analogie der l.an/.nlialte lulcn römischen K.ii*cr*tatticn gebildet i*t. 
deren etwas pathetischen Zug sie an sich tragt. I fen Beweis lur die Richtigkeit dieser Annahme 
ergibt der Rest des Lan/en». »altes, der am rechten Fülle mich sichtbar ist. Alban... muU als«, eine 
Lanxc gehalten haben, «an/ abgesehen davon, datl das Schwert In der Scheide steckt. 

: Oer junge Fnkel des Königs, S-.hn Ferdinands und Isabell is, i Tnchter des Tristan von 
Clermonl, war Itls geboren, damals also eist 13 Jahre alt. er scheint in dem linken Tabcrnakclrclicf 
rieben dem Triumph xug an der Front.- dargestellt /u sein. Aus späterer Zeit siehe sein Bildnis bei 
Heiss. les Medailleurs. l.sOI. PI. III. I ig 4;t. 
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rechts hinter Alfons» sichtbar werdenden Kopf mit abschreckend, häß- 
lichem Antlitz, dem übergroßen Mund, wohl ein bärbeißiger Kriegsheld, 
der zu Ehren des Tages ein freundliches Gesicht zu machen sich bemüht. 

Er scheint der Führer jener Schar zu sein, auf 
dessen l-c ordnete Reihen der Blick durch den Tor- 
bogeil fallt, der in so glücklicher Weise zugleich 
die Gestalt des Königs im Ganzen noch besonders 
akzentuiert. 

Vergleichen wir nun die Komposition der 
beiden Reliefs, so fällt zunächst die gänzlich ver- 
schiedene Raumbehandlung und die Gruppierung 
der Figuren in ihm in die Augen. Isaia hat in 
wenig glücklicher Weise die Kassettendecke des 
Saales in schräger Ansicht dargestellt und durch 
diu tieft Lage des Augenpunktes den Raum in 
einer für das Relief recht unglücklichen Weise 
verkürzt, wodurch der Eindruck der qualvollen 
Enge den die Anordnung des figürlichen Teiles 
hervorruft, nur noch verstärkt wird, und die Pro- 
portionen der Figuren noch unglücklicher er- 
scheinen läßt. 1 Die Säulen die den Raum auch 
noch vorn abschließen tragen hiezu noch das 
übrige hei. Auch die Figuren gewinnen unter 
sich kein räumliches Verhältnis und sind nichts 
anderes als eine zusammenhanglose Kette teil- 
weise allerdings vortrefflicher, lebenswahrer Por- 
traits. Isaia hat in Ermangelung besserer kom- 
positionelter Gedanken sich zum Teil des ältesten 
Schemas perspektivischer Darstellung bedient und 
das Hintereinander an einzelnen Stellen in ein 
Uebereinander verwandelt. Auf der linken Seite 
drängen sich drei Gestalten durch das Tor, durch 
das von Rechtswegen kaum einer aufrecht schreiten 
könnte, während die klobigen Köpfe auf der rech- 
ten Seite fast so groß sind wie der Bogen des Por- 
tals, vor dem sie stehen. Die Ritter mit ihren 
kurzen, dicken Beinchen gebärden sich alle höchst kriegerisch. Auch 
der König Alfonso steht auf seinen Schild gestützt da, wie weiland der 
alte Fritz auf seinen Spazierstock, und das an den König sich recht 

' Siehe Abbililun»:. J;ihrl\ .1 pr K. HJ. XX. 
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respektlos herandrängende Ritterlein mit dem großen Prügel vielleicht 
eine Anspielung auf Herkules, — scheint zu sagen: was bin ich und 
was kann noch aus mir werden! Von dem Hunde in der Ecke rechts 
erwartet man im nächsten Augenblick, von der Ruhe aufgeschreckt, kläg- 
liche Laute des Schmerzes zu hören, denn er befindet sich schon zwischen 
den Füßen des vorwärts schreitenden Ritters, der ihm im nächsten Augen- 
blick auf die Pfoten treten muß. Der Löwe zur rechten, dessen Species 
schon mehr einer Hundeart sich nähert, hat gerade noch die eine Pfote 
vor dem Beine des Ritters zurückgezogen, das dieser kühn ihm vor den 
Rachen setzt. Allen Gestalten haftet die Starrheit des zurechtgestellten 
Modells an, wobei — man beachte die fast gleiche Armhaltung der Figuren 
in der vordersten Reihe - hinsichtlich der Anordnung von Stellung und 
Bewegung der Meister nicht eben erfinderisch genannt werden kann. Von 
Gruppenbildung weiß der Meister nichts. 

Werfen wir nun einen Blick auf das gegenüberliegende Relief. Welch 
ein Unterschied! Elegante, schlanke Gestalten in einer hohen, luftigen Halle 
gruppiert. Die Herren in Rüstung und Hofgewändern haben in ihrer graziösen 
Haltung etwas von antiken Statuen an sich und doch zugleich eine Nüancc 
französischen höfischen Rittertums, das in scharfem Gegensatze zu dem 
protzigen Condottierentum im Relief Isaias steht. Die sehr glückliche Grup- 
pierung macht die isokephale Anordnung vergessen, dazu sind die Details 
ganz vorzüglich und mit großem Fleiße durchgebildet. Wie prächtig ist 
das edle Tier gegeben, das sich an das Bein des Herrn schmiegt und 
dankbar zu ihm aufsieht, und wie wundervoll bis ins Einzelnste scharf 
und genau ist der reiche Schmuck des Schildes gemeißelt. Sehr fein ist 
auch das Verhältnis der Gestalten zur Reliefhöhe abgewogen und aus- 
gezeichnet wirkt der Kontrast zwischen der nur leicht belebten, breiten 
Fläche der Rückwand mit dem reichen Licht- und Schattenwechsel des 
figürlichen Teiles. 

Was nun den Stil des Werkes betrifft, so finden sich eine ganze 
Reihe von Analogien zu den bisher betrachteten Schöpfungen unseres 
Gagginischülers. 

Zunächst ist die Art des Stehens durchaus verwandt mit den Figuren 
des Reliefs in der Sala del Barone. Man vergleiche die Türkengestalt links 
oder die unmittelbar hinter dem Wagen schreitende Gestalt im kleinen 
Triumphzugrelief (Abb. 1) mit der Figur zu äußerst rechts im Laibungs- 
relief am großen Bogen (Taf V), wo auch die archaisierende Haltung 
mit der ausgebogenen Hüfte und der befangenen Haltung der Arme auf- 
fällt, die ähnlich sich sowohl an der Frauengestalt zu äußerst links im Relief 
der Sala del Barone und der linken der beiden Edelknaben am Laibungs- 
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relief zu bemerken ist Nur scheinen die Gestalten am Bogen schlanker, 
die schmächtigen Beine länger, die Köpfe kleiner und auch ihr Typus ein 
anderer zu sein. Dennoch steht auch dieses Werk im Zusammenhang mit 
der Gagginischule, ja es scheint, daß seinem am Bogen tätigen unbekannten 
Schüler auch hier ein Anteil bei der Herstellung des Reliefs gebührt, wie 
dies aus der Dekoration am Schilde wie den kleinen aus dem Fenster 
schreitenden Putti der Rückwand deutlich hervorgeht (Abb. 16). Die Ge- 
stalten, die in der kleinen Lünette liegen, sind mit ihrem Hängebauch 
stilistisch fast identisch mit denen am Fries in der Sala del Barone. Das- 
selbe gilt für die Putti mit den quadratischen Köpfchen, den gestanzten 



Abb. lh. Detail* »u* dem linken Relief der Bogcnlaibung de* Triumphbogens de» Alt'onsu 



Locken und dem wehenden, bandartigen Mantel. Auffallend ist, daß wir 
auch hier, ähnlich wie in dem Relief der Sala del Barone ein Analogon 
zu den feinen ornamentalen Details des Giebels in dem die Archivolte um- 
gebenden Fruchtkranz finden. Ebenso weist auch die Schilddekoration am 
oberen Teil auf einen Schüler Domenico Gagginis hin, in dem wir den 
Meister der Temperantia oben in der Nische des Bogens zu erkennen 
glauben. Dargestellt ist auf dem Schilde des Edelknaben links Daphne, 
(Abb. 17) die, augenscheinlich von Apoll verfolgt, in einen Baum verwandelt 
wird, meines Wissens die früheste Wiedergabe dieser Sage in der Plastik 
überhaupt. Natürlich muß man hier die durch die Kleinheit des Objektes 
erklärliche Flüchtigkeit der Ausführung berücksichtigen. Die monumentale 
Drapierung des Mantels, die vollen, etwas langen Arme weisen jedenfalls 
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auf jenen obengenannten Gagginischüler hin, an den auch die fein durch- 
gearbeiteten Engel auf dem Schilde des aragonesischen Ritters zu äußerst 
links nach einem Vergleich mit dem kleinen Engel der Verkündigung über 
den Pilastern des Tabernakels der Madonna von Santa Barbara erinnert 
(Abb. 4). Vor allem sind es die rückwärts spitzzulaufenden (Lwamlenden, 
sowie die eigentümliche allerdings nur am Original recht sichtbare Form 
der Aermel, die hier am Bogen ebenso wie 
am Tabernakel auffällt. Der glatt anliegende 
Aermel steckt im Oberarm noch in einer be- 
sonderen, nach rückwärts spitzzulaufenden \ fülle 
und um die Achsel schlingt sich ein weiterer 
rundlicher Bausch. Solche unscheinbare Kleinig- 
keiten ersetzen eben in diesön Fällen eine 
Künstlersignatur und sind von nicht zu unter- 
schätzender Wichtigkeit. Nicht unwesentlich ist 
auch, daß die Form und Größe der Flügel 
ebenso wie die Behandlung des Baumschlagcs 
in beiden Werken 1 dieselbe ist. 

Jener Gagginischüler hat also zweifellos 
hier mitgearbeitet, aber die Befangenheit und 
Schüchternheit einzelner Gestalten, deren wei- 
ches, träumerisches Wesen, übrigens zu der 
energischen und sicheren Bewegung anderer 
kontrastierte, finden wir ia dieser Weise itl 
keiner der bisher betrachteten Figuren ausge- 
drückt, ganz abgesehen von den Typen, die 
das Relief von den oben betrachteten Werken 
des Gagginischüler unterscheiden. Es bleibt 
uns also nichts anderes übrig, als hier nach 
einem zweiten Gagginischüler zu fahnden, der 
dieses ausgezeichnete Werk in Gemeinsam- 
keit mit dem Meister der Bläsergruppe ge- 
schaffen hat, von dem zum mindesten die 
Schilddekorationen stammen. Leider ist die 
Hand dieses zweiten Künstlers sonst nicht am Bo*en nachweisbar und 
können uns deshalb die übrigen Skulpturen des Bogens keinen weiteren 
Aufschluß über seine künstlerische Art geben. Nun hat Fabriczy bereits 
eine Benennung des Meisters auf anderem Wege versucht und das Relief 
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dem Andrea d'Aquila zugeschrieben. Dieser wird am 31. Januar 1456 als 
Marmorkünstler mit Isaia da Pisa genannt, mit dem er gleichzeitig eine 
Abschlagszahlung erhält. 

Unsere einzige Quelle über das Leben dieses Meisters ist ein Brief 
des sienesischen Gesandten, Nicola Severino, an einen der Signoren seiner 
Vaterstadt, der zugleich Operaio am Dom war. In diesem Briefe wird der 
Meister für die Fertigstellung eines Madonnenfreskos sehr warm empfoh- 
len. 1 Zugegeben, daß Fabriczys Meinung richtig sei, so wäre die in Rede 
stehende Arbeit für einen solch tüchtigen Meister, wie wir ihn in unserm 
Relief erkannten, doch eine herzlich unbedeutende Aufgabe für eine Reise 
nach Siena gewesen und man sollte meinen, daß einem solchen Künstler 
andere Aufträge zu Gebote stünden. Doch gab es ja schon damals ver- 
kannte Genies und tüchtige Leute mußten manchmal auch des Broter- 
werbes wegen zu den geringsten Arbeiten greifen. Das Lob nun, das der 
sienesische Gesandte dem Meister spendet und der Passus, worin auf 
Donatello, der damals selbst in Siena gewesen war, hingewiesen wird, 
soll bezeugen, daß d'Aquila «optimo maestro da fare ogni singhulare et 
excellente lavoro» und daß er «una parte de l'arco triunphale del re- 
gearbeitet habe, «che 6 una cosa molto eletta eletta e da ciascuno lau- 
data oltre a tutte 1c altre de gl' altri maestri», weshalb er sogar mit Neid 
und Mißgunst verfolgt wird, veranlaßt Fabriczy, ihm dies Relief zuzu- 
schreiben. Warum er aber gerade dieses Werk gemacht haben soll und 
nicht irgend einen anderen Teil des Skulpturenschmuckes wie beispiels- 
weise die seiner vielleicht eher würdigen Figuren unter dem rechten Ta- 
bernakel neben dem Triumphrelief oder irgend eine andere Partie des 
dekorativen Schmuckes am Bogen bleibt dabei freilich unklar. «Das Lob 
aber, das Severino seinen Arbeiten am Arco über die seiner Genossen 
hinaus erteilt, mag doch nicht bloß von dem Wunsche diktiert gewesen 
sein, ihn in Siena beschäftigt zu sehen, da zu dessen Kontrolle durch 
das Urteil Donatellos Uber seinen ehemaligen Schüler, sowie durch die 
Probe, die dieser ablegen will, geradezu aufgefordert wird'. Die eine dieser 
Proben ist jedenfalls nicht stichhaltig gewesen. Denn der Meister erhielt 
den Auftrag nicht, sondern Sano di Pietro und da das Gemälde 
1460 dann wirklich gemalt wurde, kann man keine anderen Gründe dafür 
geltend machen, daß Andrea die Arbeit nicht ausführte, als den, daß die 
Empfehlung Donatellos nicht eben sonderlich warm gewesen sein muß. 
Dieser Sachverhalt zwingt doch zur Vorsicht. Andrerseits muß zugegeben 
werden, daß man durch die Tatsache, daß Andrea lange Jahre am medieee- 
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ischen Hofe in Florenz gelebt hat, auf eine bedeutende künstlerische Kraft zu 
schließen berechtigt ist. Doch ist eben die Frage, ob er dort als Künstler 
tätig war. Dies ist aber deshalb schon unwahrscheinlich, weil der Brief- 
schreiber von dieser Tätigkeit nichts erwähnt, sondern sich nur ganz all- 
gemein ausdrückt und nur berichtet, daß Andrea dort gelebt habe. Auffällig 
wäre auch, daß dieser Schöpfer des Reliefs, einer der besten Meister, mit 
derselben Aufgabe wie Isaia betraut, nur kaum das halbe Jahresgehalt 
als dieser bezieht. Doch könnte man hierfür darin eine Erklärung suchen, 
daß der Künstler seine Arbeit mit einem andern Künstler zu teilen hatte. 
Allein dann müßte er doch auch im Vereine mit den anderen Genossen 
bei den späteren Zahlungsnotizen genannt werden und es wäre doch schwer 
verständlich, daß dieser mit einem so wichtigen Auftrag bedachte Meister 
stets allein erschiene und sich vor lauter Intriguen schon 1458 wieder fort 
sehnt, dazu einen seiner gar nicht würdigen Auftrag, um den er sich be- 
wirbt, nicht einmal erhält. Wie dem auch sei, die Zuschreibung Fabriczys 
gewinnt durch die Urkunden nicht eben eine sichere Stütze. Aehnliches 
gilt nun auch für die stilistischen Untersuchungen, für die wir den ein- 
zigen Anhaltspunkt in der Nachricht haben, daß der Meister Donatello- 
schüler gewesen sei. 

-Kann wohl der geringste Zweifel darüber bestehen, daß der tolle 
Reigen, in dem sich auf der Oberschwelle der Umrahmung, von vier 
Schildern mit aragonesischen Impressen geschieden, eine Menge nackter 
Putten tummeln, auf Donatello zurückweist und sind die geflügelten 
Genien, die mit aragonesischen Schildern am Arm und Lanzen, Uber 
deren Schultern aus den mit florentinischen Halbrundgiebeln gekrönten 
Zweifensteröffnungen an der Rückwand Putti hervorzuschreiten scheinen, 
— einer der frühesten perspektivischen Effekten der Renaissance-Skulp- 
tur — nicht ebenso von seiner Kunst eingegeben, wie die Putten, die an 
den Simsrändern jener Fenster hockend, die Beinchen ins Leere taumeln 
lassen und aus ihren mit Fahnentüchern geschmückten Heroldstrompeten 
die Fanfare zu der Szene, die sich im Saale abspielt, blasen, wie das 
Motiv der seitlichen Pilasterkapitäle, drei Genien zwischen Flügelhörnern, 
ja selbst wie die Archivolte an der Türe der Rückwand herabhängenden 
Festons?» 

Daß die Putti an der Gesimsleiste donatellesk sind, dagegen ist nichts 
einzuwenden. Man könnte freilich auch der Meinung sein, daß der Meister, 
der diese Randleiste außerhalb des Reliefs gemacht hat, nicht notwen- 
digerweise auch dessen Schöpfer sein muß. Jedenfalls haben wir aus den 
oben angeführten Einzelheiten ersehen, daß hier ein Gaggini- also Enkel- 
schüler Donatellos mit einem andern Meister der gleichen Schule sich in 
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die Arbeit geteilt hat. Da wäre denn wieder die Frage zu erörtern, ob nicht 
jener einzige mit Namen zu ermittelnde Gagginischüler als Mitarbeiter 
unter den urkundlich genannten Meistern, Francesco Laura na, hier 
in Betracht kommen könnte. Auch die zaghafte, befangene Haltung ein- 
zelner Figuren, sowie das Unsichere, Schwebende in ihrem Stehen, paßt 
ganz ausgezeichnet zu den beglaubigten Werken Lauranas, z. B der 
Madonna in Noto oder San Giuliano. Ebenso erinnert die Haltung des 
Spielbeins des rechten der neben Alfonso stehenden Edelknaben in dem 
eigentümlichen, steifen Abstrecken an die Madonnen Lauranas. Leider 
haben wir nicht eine einzige sicher beglaubigte männliche Statue oder 



AMv i>. Humc im Muicum » Palermo. 



Büste Lauranas, die wir zum Vergleich hier heranziehen könnten. Aber 
die eine, die ihm in neuerer Zeit zugeschrieben wird, stimmt nun durch- 
aus mit den analogen Typen in unserm Relief überein. 1 Es ist dies die 
Büste eines jugendlichen Mannes im Museum von Palermo (Abb. 18), die 
de Marzo früher als Portrait des Antonio Speciale erkannt und noch dem 
Domenico Gaggini gegeben, sich aber wie ich höre, nun auch den Ergeb- 
nissen der jüngeren Forscher angeschlossen hat. Der linke der beiden Edel- 
knaben am Relief des Arco stimmt nun tatsächlich in Typus und Technik 
genau mit unserer Büste überein. Man beachte vor allem die etwas zu 
hoch liegenden Backenknochen, die in beiden Werken gleiche Behand- 
lung von Mund und Kinn, sowie das leicht geschwellte untere Augenlid. 



1 Nach Bode neuerdinc* wieder Mnuccrl in der KaMt-gnu d'aric. 1, l'Mi 



Auch die Form des Auges selbst mit dem harten Einschlag am oberen 
Augenlid findet sich genau an einigen der Köpfe des Hintergrundes 
(Abb. 19). Doch ergeben auch die Lauranaschen Büsten wie beispielsweise, 
die von Palermo namentlich an den Kinn- und Mundpartien starke Ana- 
logien zu dem genannten Köpfchen des Edelknaben. Man beachte be- 
sonders die Art, wie die Mundwinkel gegeben sind. Selbst solche Typen 
wie der bärtige Feldherr links neben dem Alfonso könnten von Laurana 
stammen, wie ein Vergleich mit dem realistischen Ungeheuer zu Füßen 
der hl. Margareta an dem Tabernakel des hl. Lazarus in Marseille 




\hr> 19 Detail .ni. dem linUn LaibunifM clitl de* Uoif'-n«. 



erkennen lallt. Nun wissen wir, daß Laurana den urkundlichen No- 
tizen zufolge in den Jahren 57 und 58 an der Herstellung des Skulp- 
turenschmuckes für den Arco beteiligt war und andrerseits nach einer 
durchaus verlässigen Quelle Alfons«) in einer sehr naturalistischen 
Darstellung am Bogen verewigt hat. «Fece ancora la imagine pu in 
marmor d'esso re, la quäl a judicio di chi la vide sempre e stata ripu- 
tata cosa naturalissima.* Nun wäre es allerdings möglich, daß es sich 

> F»hrlc/) halte die KnunJIiclikcii mich darauf aulitu rks.mi tu ra.uhm. dati die Notil 
Simmontts in dic-.tr Kas-un« nicht crkcnnin lalii nh die Malue am lloccn selbst odi r nicht ander- 
»i-niy im Castcllo t\ir Atlhteiiuttg Bdnnßl Wl»l< Ich meine |edoctl im lei /lern Fall« hatte er aueh 
die Oeiilichkcil naher bestimmt. I>a er di.s unlcil.iLi. surd sich der Vcimcrk Uber das Dildnii des 
Königs eben doch wohl nul d.n im \ ,.t st. iu ml, n Sau genannten Hugen lv/i.hcn müssen Auch die 
l.itsachc, d;tt> er von den vielen K<Wi gshildnis-.« n .1111 Bogen keine-. auUer dem Lituranas erveahnt. 
Imm doch. Jail er «las de- II. 11 | im- Intel» iui hervorheben will. 
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hierbei um eine unter dem zweiten Bogen nach Analogie der Grabdenk- 
mäler ehemals befindliche Reiterstatue handelt, für die vielleicht schon 
Donatello einen Entwurf gemacht hat. Allein mit Rücksicht darauf, daß 
eine Zeichnung, die nur etwa ein Jahrzehnt nach der Niederschrift obiger 
Notiz entstanden ist, keine Statue an dieser Stelle, dagegen alle übrigen 
selbst die heute fehlende Figur auf der rechten Seite des oberen Bogens 
angibt, ist es fraglich, ob dort überhaupt jemals eine Statue 
vorhanden war. Nun finden wir im folgenden, daß keine der übrigen 
Skulpturen am Bogen nur entfernt etwas mit Lauranas Kunst zu tun hat 
und es liegt deshalb nahe, hier das von Summonte erwähnte Bildnis des 
Königs zu vermuten, das er gemeinsam mit einem Mitschüler Gagginis, 
der auch noch später am Bogen arbeitet, geschaffen hat. Die Zier- 
leiste nun Uber dem Relief läßt sich mit größerer Sicherheit wie die 
unteren Skulpturen als Werk Lauranas erweisen, denn sowohl die in 
feinem Relief gegebene Puttenleiste, die flüchtige, harte Meißelführung, 
wie die antiken Sarkophagen entnommenen Meerkentauern und Nymphen 
kommen wiederholt auf Büsten Lauranas vor. Man vergleiche z. B. den 
auf dem ziegenköpfigen Ungeheuer reitenden Putto mit denen an der 
Säule des Tabernakels von St. Lazare in Marseille, wo sich dieselben 
dickköpfigen Kerlchen mit allen charakteristischen Details als Pilaster- 
dekoration finden. Jedenfalls haben wir hier einen Gagginischüler und, 
wenn irgendwo an dem vorhandenen Skulpturenschmuck hier die Hand 
Francesco Lauranas zu erblicken. Beachtenswert ist auch die außerordent- 
liche Verwandtschaft der Kopfform des Ritters links (Abb. 14) mit der knie- 
enden Stifterfigur an der Madonna von Santa Barbara (Abb. 12). Man 
beachte die energische Biegung des Hinterhauptes nach der Stirne zu, 
die dabei fast ganz vom Haar überdeckt wird, also ein weiterer Anhalts- 
punkt für die Mitarbeiterschaft jenes Gagginischülers. Aber freilich, wie 
soll sich diese glänzende Komposition in das Oeuvre eines Meisters ein- 
fügen, der die Kreuztragung in Avignon und jene Sockelreliefs der sizili- 
anischen Madonnen geschaffen hat? Jedenfalls ist es unmöglich, daß 
Laurana dies Relief komponiert hat. Da entsteht denn die Frage, ob 
der Schöpfer des Bogens bei seiner plastischen Dekoration sich nur auf 
dieses einzige Relief beschränkt und mit einer untergeordneten Rolle be- 
gnügt hat. Nun ist der Zusammenhang mit Figuren des Codex Vallar- 
di, also der Pisanelloschule hier inniger als an allen anderen 
Reliefs. Man vergleiche einmal die Stellung der Figuren und die Haltung 
der Köpfe im einzelnen mit dem Jacopo Bellini zugeschriebenen Blatte 
(Abb. 20), etwa den Lanzenträger der Zeichnung mit dem Edelknaben 
rechts, den in der Zeichnung zu äußerst links sichtbar werdenden Krieger 
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mit dem sich Umwendenden zu äußerst rechts im Vordergrunde des Reliefs, 
die Art der Beinstellung des Herrn in der Rüstung der Zeichnung, der 
ohnedies in manchem an Alfonso 1 erinnert mit der des Alfonso im Relief, 
und man wird zugeben müssen, daß sich diese beiden Werke im Stil und 
Ausdruck außerordentlich nahe verwandt sind. Freilich kann es sich nicht 
um dieselbe Hand handeln und sind die Stilverwandtschaften nur durch 
einen sehr engen Schulzusammenhang zu erklären, denn die Gestalten 




Abb. 20, Zeichnung aus dem Codex Vallardi. 



erscheinen, abgesehen von allem anderen, im Relief schlanker und zier- 
licher als in der Zeichnung. Nur nebenbei sei auf das Hündchen, das 

i Wir wurden demnach «n hier darf erteilten Gcstah mit Jim ar» Konischen Wappen am 
tht MCfl Jen Thr«nfolcer iu erkennen haben, der neben Alfonso erscheint, ebenso wie In dem Relief 
der Sala del Barone und an den I.oibeerrn d. n Vaters Ar.lcil nimmt. Ilur sei mir gestattet, einer 
Bemerkung iu entgegnen, die mir mtlnJIich von (.i heimr.it Holls gemacht wurde Ist hier überhaupt 
Alfons.. dar»:i stellt ? /uniUlist ist klar, dal) das von l»aia da Pisa gefertigte, gi geriUhct lieg enJe Re- 
lief rot Zeil Alfonso«. — eben in der Zeit. Ja uns, Ja Pisa ui kundlich genannt war — entstanden 
Min muU Da man in dem ganzen Bogen Jie allgemeine Komposition römischer Triumphbogen über- 
nahm, »o ist es begreiflich. daU man analog den Votbildern auch die L.'.ibung dvsBogeM mit Reliefs 
lierte unJ sinngi m.'IU mit Dnrklel lune, en, die sich auf Jen oberen Triumph/ug beziehen F.s liegt also 
an »ich sehr nahe, aul Jer einen Seite den AttttUg ff Ken die abgefallene Stadt auf der anJeren die 
Ruhe Je* Frieden», den -Imperator« in »einem l'alast, unmittelbar nach dem in der Mim Jes B-'gcns 
dargestellten Triumph/ug /u erkennen. Ihm cnlspiicht auch die DiflVrcn/lcrung des Ausdrucks, 
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beliebte Pisanellosche Motiv, hingewiesen, das wir ganz ähnlich wie in 
der Zeichnung auch in dem Relief der Sala del Barone finden. Auch die 
große Dogge zu Füßen Alfonsos ist nach Pisanellos Vorbildern kompo- 
niert. (Wir werden auf die Zeichnung und ihr Verhältnis zum Bogen noch 
zurückkommen.) Wie dem auch sei die Frage nach dem Meister des Re- 
liefs am Bogen muß jedenfalls dahin entschieden werden, daß Laurana für 
die Komposition des Reliefs schwerlich verantwortlich zu machen ist, 
sondern entweder er oder jener unbekannte Gaggini-Pisanelloschüler, wahr- 
scheinlich nach einem Entwurf Pisanellos zum mindesten aber 
unter Verwertung von Motiven desselben gearbeitet haben. 

Die Hände der übrigen am Bogen tätigen Meister zu 
sondern, stößt nach dem gefundenen auf keine allzugroßen Schwierig- 
keiten. Schon von anderer Seite ist wiederholt darauf hingewiesen worden, 
daß die Sockeldekoration unter dem Relief Isaia da Pisas ein Werk Paolo 
Romanos sei. Dagegen teile ich die jüngst von Leonardi ausgesprochenen 
Bedenken gegenüber der Zuschreibung des Sockelstreifens unter dem 
Pendant des Reliefs 1 an Paolo. Denn die Figuren sind hier analog dem 
großen Relief darüber proportioneil besser dem Raum angepaßt, den sie 
schmücken. Man beachte z. B. die vollendete Bewegung des linken Putto 
an der Ecke und vergleiche ihn mit denen des gegenüber liegenden Re- 
liefs. Solche flüssige Durchbildung des Körpers finden wir eigentlich erst 
an Benedetto da Majanos Tabernakel in Neapel, an dessen Kranz- 
träger links oben der Putto in dieser Hinsicht erinnert (Abb. s. klass. 
Skulptsch. Nr. 508), der natürlich im Stile nichts mit ihm gemein hat. 
Verwandt mit dem Pendant sind allein die Festons, doch gleichfalls in 
der Durchbildung der Details dem Werk Paolos Uberlegen. Ich glaube 
deshalb, die Hand eines hier am Relief darüber tätigen Gehülfen erkennen 
zu sollen, der nach dem Entwürfe seines Meisters arbeitet. — 



die mir keinesfalls durch die Vcrschiedenln it der ausführenden Hilnde erklärbar erscheint . hier in 
Isaia* Kclicf energisch «inj sehr kriegerisch sich gebärdende (i. stallen, il«n das stolze Hcwuttt«t-tn des 
Sieges und die Kuhc des Frieden«. Auch ist es klar, da Ii, wenn man zur Zill Allunsos Jie rechte 
Seile in solcher Weise schmückte, die Ockoration der linken in analoger Art /um mindesten gc- 
pla nl war. Ks liegt kein t.runj vur. antunehmen, daü diese nicht zur Ausführung kam. denn die 
Dekoration des lluircn-. an dieser Stelle war /weifellos die erste, die man Überhaupt in Angriff 
nahm. Dies he weist schon die Tatsache, d all das rechte von Isai.» da Pisa gemciticll ist. ü.iru kommt 
noch, dal! die t.leichailigkcit des bildnerischen Sehmiukcs der Sockel undKi.Vnungsleislc. den einheit- 
lichen lintwuif beider l.arlniogsscllcn \ 01 -aussci/l. — l'al» Allonso hier augenscheinlich sehr 
Jugendlich dargestellt ist zwingt uns nicht auf eine andere l'ci silnlichkclt zu schlichen. Es inull 
allerdings /«Beuchen »erden da Ii hier vielleicht 1-VrJinand verewigt sein kannte, obwohl dadurch die 
geistige Differenzierung der beiden Kclicfs unerklärt bliebe und ich dann nicht wuülc, wer in dem 
linken ai agoneslschcn Kittet zu erkennen sein sollte. Ircend welche Achnlichkclt mit Alfons II ver 
mau ich nicht fesi rusicllen. Wenn man PUtro da Milar.os Portrait des Alfonso mit dem der Pisancl- 
loschen Münzen vergleicht, wird man kaum aufr.iund stilistischer Betrachtungen zu der Ichci Zeug- 
ung der ldentii.lt der d.u gcsicllien Persönlichkeiten kommen, aus demselben (".rund haben wir auch 
hier kein Hecht in dieser Zeil «Portrait s< zum Ausgangspunkt für Untersuchungen von solch einschnei 
dender Bedeutung zu machen! 

' V. Leonardi. 1 Arte, Hd, l".X), siehe dagegen Fabriczy. ,1 ihrb der preuü Kunst* Bd. .(> 



Wichtiger ist die Frage, nach dem Schöpfer des großen 
Triumphreliefs, (Taf. VI) wo wir die Hand jenes unbekannten Gag- 
ginischülers bereits in der Bläsergruppe festgestellt haben. Zweifellos ist 
hier die Arbeit eines leidenden Meisters zu suchen. Die Tatsache, 
daß Pietro da Milano am häufigsten in den Urkunden erwähnt ist und als 
der einzige Baumeister und Bildhauer von allen übrigen Künstlern des Bogens 
nach der Unterbrechung im Bau im Jahre 65 wieder nach Neapel zurückkehrt 
und in seiner Grabschrift als Schöpfer des Bogens ausdrücklich genannt 
wird, hat Fabriezy veranlaßt, ihm zunächst dies Relief des Triumphzuges 
zuzuschreiben. Wie wir nun aus dem vorhergehenden sahen, ist hiervon 
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Abb. -I. MUn*c des Königs Ken«:' unii seiner tiemahlin von Htciru da Miluno. 

zunächst die Bläsergruppe auszunehmen. Denn abgesehen davon, daß 
Pietro da Milano nicht Gaggini- sondern nur Donatelloschlller war, sind 
wir auch über die Daten seines Lebenslaufes genau genug unterrichtet, 
um nachweisen zu können, daß er vor dem Jahre 1450 nicht bei Gaggini 
gearbeitet hat. ' Auch geben uns wenigstens seine Münzen soviel An- 
haltspunkte für die Art seines Stiles, daß wir feststellen können, daß er an 
der Bläsergruppe nicht mitgearbeitet hat. Anders verhält es sich dagegen 
bei den übrigen Figuren des Mittelteiles des Triumphreliefs. Vergleicht man 
die Typen seiner Münze mit dem Portrait des Königs Rene und seiner Gattin 
etwa mit den Figuren, die neben dem Wagen des Königs marschieren, 
so gewinnt man durchaus den Eindruck, daß Dietro hier der leitende 



' Sich.' l-'abrlcxy. a. a O.. Bd. XX KcRonn i'ictro du Miianos 



Künstler war. Schon der Typus der Figuren, der sich streng von denen 
der Bläsergruppe scheidet, ist durchaus derselbe wie in den Münzen: 
jene weiche Behandlung des Fleisches mit den ein wenig sich sacken- 
den Backen, den festgeschlossenen Lippen und den etwas «geschlitz- 
ten» Augen, die starke Betonung des Backenknochens und der triviale 
Gesichtsausdruck. Was für den Typus des Antlitzes, gilt auch für die ganze 
Figur. In dem Revers der obengenannten Münzen des Königs Ren£ haben 
wir wenigstens einige stilistische Anhaltspunkte. Die Gestalten fallen auch 
hier durch die langen, dünnen Beine, steife, hölzern gegebene Falten, den 
sehr langen Gewandrock, den zumeist zu kurzen Oberkörper und eine 
starke Betonung der Schulter, wie den mangelhaften Fluß in der Beweg- 
ung auf. Gerade in letzterer Hinsicht ist ein Vergleich der Figuren mit 
denen des kleinen Triumphreliefs sehr lehrreich und scheint nur die Au- 
torschaft Pietro da Milanos zu bestätigen. Auch die Gestalt des Alfonso 
auf dem Wagen zeigt durchaus Pietro da Milanos Stil. Die ganze hiera- 
tische Steifheit ist auch für die sitzende Figur Renes auf dem Revers 
der genannten Medaille charakteristisch. Aber auch die hier etwas gröbere 
Technik in der Behandlung des Marmors und der überreichen Verwend- 
ung des Bohrers fällt bei dem einzigen uns beglaubigten Werke Pietro da 
Milanos auf. 1 

Die steifen Gestalten, die hinter dem Wagen des Königs schreiten, 
scheinen unter starker Beteiligung von Gehilfenhänden fertiggestellt zu 
sein (Taf. VII, I). Doch ist auch hier Pietros Stil dominierend. 

Zwei andere Meister dagegen sind für die Figuren in den beiden 
den Mittelteil einfassenden Tabernakeln mit dem Anfang und dem Ende 
des Triumphzuges tätig. Vor allem zeigt die Tete des Zuges (Taf. VII, 2), 
die reitende Bläsergruppe, trotz der Verzeichnungen und Ungeschicklich- 
keiten in den Typen, einen humorvollen Realismus in der Darstellung. Wie 
diese beiden Flötenspieler mit aufgeblasenen Backen die Töne ihrem In- 
strument zu entlocken scheinen und die Köpfe nach dem Takte in heller 
Freude wiegen, wie die Lust aus ihren Augen lacht, ist eine höchst an- 
erkennenswerte Leistung. Dagegen ist der Paukenschläger in seiner ganzen 
Lahmheit und Weichlichkeit zweifellos ein Werk Pietro da Milanos, der 
hier augenscheinlich mitgearbeitet hat. Ueber den Schöpfer dieser Bläser 
kann kein Zweifel sein. Die Pferde, durchaus im Typus verschieden von 
denen des Mittelteiles, die sich mehr antiken Vorbildern, wie vor allem 
der Trajanssäule nähern, lassen deutlich das Studium des Gattamelata 
Donatellos erkennen und auch die «Blasenden» weisen deutlich genug in 



« Mi%xc Wcrly, Krün, des Soc. de* B. A. des dcp. 1H96, S. 1*>7- 3»n. 
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Gestus und Stil auf die analogen Putti vom Santo altar in Padua hin. 
Nun wissen wir, daß Antonio Chellino, einer der Gehilfen Donatellos bei 
den blasenden Putti des Altars im Santo, mit an dem Skulpturenschmuck 
des Bogens tätig war und es kann daher kein Zweifel sein, daß wir hier 
ein Werk seiner Hand vor uns haben. Man versteht nun auch, woher dieser 




überraschende Naturalismus der Typen stammt und auf welche Weise ein 
sonst technisch und formal so unbeholfener Künstler zu solchen in 
mancher Hinsicht vorzüglichen Leistungen gelangte. Das in feinen Um- 
rissen zwischen beiden Bläsern sichtbar werdende Portrait sieht aus wie 
ein Spiegelbild und konnte Antonio selbst darstellen. Denn einen 
Bläser ist in dieser Figur nicht zu erblicken, dazu fehlt ihr das Pferd. 
Auch läßt das Zaghafte der Umrisse deutlich erkennen, daß der Kopf hier 
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nicht ganz seiner Berechtigung an dem Orte sicher zu sein scheint. Denn 
von unten konnte er so nicht sichtbar werden. 

Welchem Meister wahrscheinlich die kleine Gruppe gefangener Türken 
an der inneren Schmalseite des Tabernakels links zuzuschreiben ist, werde 
ich demnächst in anderem Zusammenhang auseinander setzen. 1 Wichtiger 
als dies ist die Frage nach dem Künstler der steifen Gruppe, die die Vor- 
derseite des Tabernakels füllt, in der wir wahrscheinlich die Gelehrten des 
Hofes des Königs, sowie die Erzieher des jungen damals kaum 13 jährigen 
Enkels Alfonsos, • in der zweiten Reihe darüber vielleicht die Portraits 
der am Bogen tätigen Künstler analog dem Portrait des rechten Taber- 
nakels zu erkennen haben (Abb. 22). Mit Schönheit und Beweglichkeit 
sind diese Herren nicht ausgestattet. Der Ernst ihrer ältlichen Gesichter 
sieht hier wie Stumpfsinn und Trägheit heraus. Ihren Palmwedel tragen 
sie mit der Ungeschicklichkeit eines Firmlings. Dazu bilden sie eine 
Gruppe für sich, in der nichts mehr von der Bewegung des Triumph- 
zuges zu gewahren ist. Auffallend ist, abgesehen von den steifen Gewand- 
falten, die mit der Geradheit eines Lineals gezogen sind, die Art des 
Stehens der Figuren; breit und plump lasten die Körper auf den dünnen 
Beinen mit den großen Füßen. Eine Differenzierung von Spiel und Stand- 
bein ist kaum bemerkbar. Ebenso steif sitzen die Köpfe zwischen den 
Schultern. Aber diese Haltung und dieser stumpfsinnige Ernst des Ge- 
sichtes erinnert auffallend an die Portraitreliefs über der Türe 
der Sala del Barone. Nun haben sicherlich die Figuren des kleinen 
Triumphzugreliefs darunter nichts mit unseren steifen Gesellen des Bogens 
gemein. Aber wir wissen ja, daß hier ein anderer Meister noch mitgear- 
beitet hat, während sich andrerseits an dem Teile, welchen Gaggini allein 
gemeißelt hat, eine ganze Reihe von Beziehungen zu diesem Relief fest- 
stellen lassen. Abgesehen von Kleinigkeiten, z. B. wie die scharfe Abgrenzung 
des Haares von der Stirne, wie man sie etwa an den Flußgöttern des 
kleinen Frieses am Relief der Sala del Barone bemerkt und die etwas 
geschlitzte Augenform, finden sich noch weitere sehr nahe Beziehungen zu 
den Reliefs des Weihwasser beckens im Dom von Palermo, 
(Abb. 23), das bisher stets und mit Recht als Werk des Domenico Gaggini 
gegolten, neuerdings aber für Laurana in Anspruch genommen wurde. 
Mit Rücksicht auf die stilistische wie kompositionelle Uebereinstimmung 
der Taufe Christi in dem unteren der beiden Reliefs mit der analogen Dar- 
stellung in der Kapelle Giambattista, die Mauceri ganz ignoriert, halte ich 



1 Seine H.inJ ist *..m>t um lljgtn nkhi tuuhivti^bar. 

* F.r war IIIS ;1 |s S»hn l'erttinan.K umt iVr N 1KH.1 geboren, »tchv UcK«. Ics mi Jaiücurv 

n in Kit. jj 
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Gagginis Autorschaft jedoch für gesichert, wenn sich auch nicht leugnen 
läßt, daß zu dem beglaubigten Werke Lauranas, den Reliefs der Kapellen- 
fassade des Mastrantonio in San Francesco zu Palermo (Taf. II) manche 
Stilanalogien sich finden lassen ; allein diese sind zu Gagginis Arbeiten 
nicht minder groß, ja die Engelmasken, die die Voluten schmücken, 
scheinen mir sogar keinen Zweifel übrig zu lassen, daß hier Domenico 
Gaggini, und nur um diesen oder seinen bedeutenderen Schüler 
kann es sich handeln, — tätig war. Dazu kommt noch, daß die Architek- 
turen des Hintergrundes, die augenscheinlich in erster Linie Mauceri ver- 
anlaßt haben, Laurana dies Werk zuzuschreiben, völlig regellos angeordnet 
erscheinen ganz im Gegensatz zu Lauranas Relief, der seine Architekturen 




Ahlv •.'.! Detail aus Jem Weih» .isscrhcckcn im Dom 



in eine strenge, fehlerlose Perspektive einordnet. Allerdings steht Gaggini 
hier unter dem Einfluß Lauranas! Berücksichtigt man nun, daß es 
sich in dem Relief am Bogen um Darstellung monumentaler Figuren handelt, 
eine Aufgabe, an die der Meister zum erstenmalc herantrat und hier deshalb, 
die schon in kleineren Werken zu Tage tretenden Schwächen potenziert 
zum Ausdruck kommen mußten, wir andrerseits aber die Steifheiten der 
Gewandfalten zum Teil auf die Eigenart der Tracht zu setzen haben, so 
sind die Beziehungen dieses Reliefs zu dem des Beckens im Dom ganz un- 
verkennbar. Hinter dem Priester, der vor dem aufgeschlagenen Chorbuche 
zelebriert, steht eine Gestalt, die fast genau in derselben Weise den Mantel 
in so plumper, sackartiger Form über die Schulter geschwungen hat, als 
wie die Figur zu äußerst links in dem Relief des Bogens. Ebenso finden 
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sich dort die Verzeichnungen der Arme, die bald zu kurz, bald zu lang 
sind, ferner die steifen, in kleinem Maßstäbe freilich weit weniger auf- 
fallenden Rillen der Gewandung. Auch in dem Relief darunter mit der 
Taufe Christi, ist jene mangelnde Differenzierung von Stand und Spiel- 
bein wie allgemein Befangenheit und Steifheit der Gestalten zu bemerken. 
Vollends entspricht die Faltung der Aermel ganz den Gepflogenheiten 
Gagginis und es kann somit kein Zweifel sein, daß hier Domenico Gaggini, 
der urkundlich genannte Mitarbeiter des Skulpturenschmuckes am Bogen, 
tätig war. Denkt man sich Haltung und Ausdruck der Figuren in eine sizi- 
lianische Madonna übersetzt, so erhalten wir eben den Typus der für 
Gagginis Madonnen charakteristisch ist. Dazu ist noch die harte Führung 
des Meißels dieselbe wie bei den Portraits der Sala del Barone. 

Wir sehen also, daß das große Triumphzugrelief, das bisher immer 
einem Meister zugeschrieben war, zum mindesten von fünf verschiedenen 
Meistern geschaffen wurde, die überdies in ihrem Werke nicht immer die 
gebührende Rücksicht aufeinander nahmen, sondern mehr oder minder selb- 
ständige, durch eine Cäsur in Stil und Komposition getrennte Reliefs ge- 
schaffen haben: Domenico Gaggini, Pietro Paolo d'Antonio, 1 Pietro da 
Milano, ein unbekannter Gagginischüler und Antonio Chellino. Man mag 
schon hieraus ersehen, wie vorsichtig man in der Zuschreibung des Entwurfes 
an einen dieser urkundlich genannten Künstler sein muß. Deshalb will auch 
der Umstand, daß wir Pietro da Milanos Hand noch oben an den Nischen- 
figuren feststellen können (Taf. IV, 1), nicht sehr viel sagen, da eben diese 
Figuren aller Wahrscheinlichkeit nach jener zweiten Bauperiode des Bogens 
angehören, in der Pietro da Milano wirklich der leitende Baumeister war. 
Wir werden hierauf zurückkommen. Hier interessiert uns zunächst nur die 
Tatsache, daß die Figur «Fortitudo» stilistisch genau mit jener vor dem 
Wagen einherschwebenden Siegesgöttin übereinstimmt, 
die wir bereits Pietro da Milano zuweisen mußten (Taf. VI). Die Form 
und Faltung des Obergewandes ist in beiden Figuren fast bis in alle 
Einzelheiten übereinstimmend gebildet, ebenso wie die des am Bogen auf- 
fallenden Untergewandes. Dasselbe gilt auch für die Marmor- und Relief- 
technik. Auch die beiden anderen Figuren der «Fides» und «Justitia» 
(Taf. IX) gehen, wie bemerkt zum mindesten aus seiner Werkstatt hervor. 
Das lassen schon die besonders für den Mittelteil des Triumphreliefs 
charakteristischen halbmondförmigen Falten, wie sie sich hier ähnlich am 
Knie der «Justitia» und am Aermel der beiden neben dem Wagen des Königs 



• Der Meister der Innern Schmalseite des tinHen Tabernakels. Schöpfer de« Tahcrnnkcls 
Slxiu* IV Ober den Ich demnächst an linderer Slellr berichten werde. 
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marschierenden Figuren finden, erkennen. Bemerkenswert ist auch, daß in 
beiden stilistisch untrennbaren Figuren der -Justitia» und der «Fides» jene 
auch unten hervorgehobene Verschiedenheit der Behandlung des Fleisches 
auffällt. In der ersteren sind die Linien hart und eckig unter starker Be- 
tonung des Backenknochens, in der zweiten weich und mehr verschwommen 
gegeben. Der Ausdruck der Figuren ist genau derselbe wie der der Gestalten 
am Triumphrelief. Möglich, daß manche hier stärker und unangenehmer auf- 
fallende Schwächen auf Rechnung des Alters Pietros zu setzen sind, der, 
wie wir wissen, wenige Jahre darauf starb. 1 Auffallend ist vielleicht noch 
die Tatsache, daß die hier in den Nischen stehenden Figuren nicht alle 
gleich groß sind und daß einige, wie beispielsweise die «Fides», durch 
Unterlegung eines weiteren Marmorblockes erst die richtige Größe erhielten, 
während in der Figur der Temperantia ohne weiteres das richtige Maß 
für die Nische getroffen scheint. Rolfs sprach mir gegenüber deshalb die 
Vermutung aus, daß diese Figuren gar nicht für die Nischen gearbeitet 
seien, sondern, wenn er einer alten Reisebeschreibung glauben dürfe, die 
die Figuren im Hofe des Castells stehend erwähne, ehemals einen anderen 
Platz eingenommen hätten, während diese Nischen vielleicht die vor den 
Säulen stehenden Figuren ehemals geschmückt hätten. Dies ist schon 
mit Rücksicht auf die Maße der Figuren unmöglich. Denn die heute vor 
den Säulen stehende Statue ist kaum zweidrittel so groß als die oberen 
Tugendgestalten, während ich andrerseits durch eine Zeichnung des 
Francisco Hollanda aus dem Jahre 1440 den Nachweis 
erbringen kann, daß die Tugenden von jeher auf diesem 
Platze standen und augenscheinlich auch hi erfür geplant 
waren* (Abb. 8). Aus der Tatsache, daß die Figur der «Temperantia- 
al lein, die für die Nische passende Größe hat, schließe ich nun, daß 
diese nach den andern drei entstanden ist und der Meister der Tempe- 
rantia die übrigen Gestalten schließlich in den Nischen zur Aufstellung 
brachte und hierbei die ihm notwendig erscheinende Korrektur an den 
Statuen durch Unterschiebung der Platten vornahm. 

Pietro da Milano gehört auch zweifellos nach dem Gefundenen die 
linke der beiden Kranz haltenden Viktorien s in dem Bogenzwickel des 
oberen Geschosses. Die Härte, mit der das wulstige Haar gegen die nach 
oben sich zuspitzende Stirne absetzt, das Ungelenke der Bewegung, wie 
allgemein der ganze Ausdruck der Figur erinnert an die Gestalten des 
Triumpfreliefs. 

1 Heber die Figuren siehe :iuch Fahriciy. a a. O., BJ S. IM. Die I-okallorschung schreibt 
darnach die Figuren (iiovannl da Mola zu, mit dewn Kunsl sie nicht da* geringste gemeinsam haben 
* Siehe Lulgi Correra. II castello nuovo di N.ipoll, Tranl, WH. 
» Fhot. Allnari. 
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Nur die Gewandbehandlung weist einige Verschiedenheiten auf, die 
sich vielleicht mit Rücksicht auf das antike Vorbild, an das er sich hier 
strenger gehalten hat, erklären lassen. Möglich auch, daß hier Paolo 
Romano mittätig war und Pietros Arbeit sich mehr auf das Pendant 
beschränkte, denn manches erinnert an dessen beglaubigten Engel über 
dem Portal von San Giacomo dcgli Spagnuoli. 1 

Wer der Meister jener beiden allegorischen (?) Gestalten* 
war, die nach der Zeichnung des Francisco Hollanda vor den beiden 
Säulen, den Bogen des oberen Geschosses flankierend, gestanden haben, 
ist schwer zu bestimmen. Es wäre nicht unmöglich, daß wir hier die 
Hand Andrea d'Aquilas zu erblicken hätten, um so mehr als es sich um 
Freistatuen handelt, die, wie aus den Cedole ersichtlich, häufig einzelnen 
Meistern Ubergeben werden. Nur solche Arbeiten können für diesen 
Meister in Betracht kommen, da er stets allein, getrennt von den anderen 
Künstlern erscheint, die die Skulpturen des Bogens herzustellen sich ver- 
pflichtet hatten. 1 

Ob der obere Schmuck wirklich' ein Werk des Cinquecento sei, wie 
Fabriczy meint, ist nicht sicher. Fabriczy sieht in den beiden lagernden 
Gestalten Allegorien der Hauptflusse des Landes des Sebetus und Vol- 
turnus. «Schon die Zusammenfügung der Hochreliefgestalten aus einzelnen 
Platten beweist ihren cinquecentistischen Ursprung, den übrigens ihr 
Stilcharakter auch ganz unverkennbar verrät». Schulz berichtet, daß dieser 
Teil von Giovanni Merliano von Nola unter Pietro di Toledo ausgeführt 
worden sei, gibt aber keine Belege für seine Behauptung. Auffällig ist, 
daß sich diese lagernden Flußgötter, die schon an dem Fries des Reliefs 
in der Sala del Barone zu bemerken sind, sich auch in dem Giebel 
an dem großartigen antiken Dioskurentempel in Neapel finden. 
Zum mindesten scheinen mir diese Figuren in dem letzten Entwurf noch 
im Quattrocento geplant gewesen zu sein und zwar besonders auch mit 
Rücksicht darauf, daß ein solcher Abschluß ein beliebtes Motiv an den 
Architekturen des Baumeisters des Bogens ist. Aber auch der Codex Val- 
lardi enthält für diese Figuren eine Zeichnung. Wir werden hierauf weiter 
unten zurück kommen. 



l s. l'urtc, III S. *i ff. 

» Ich konnte, die eine crtmhltonc Figur nur ductuli; in «K r Phntnisraphle >ehen und Wn Jahcr 
nitht Im Stande noch einsehender Uber Mc /u auUern. 

» Hicbcl handelte es »ich eben um die Oi-komiUm ver*<t*ler Platten 
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DER ENTWURF DES TRIUMPHBOGENS UND SEINE 

GESCHICHTE. 

DER Triumphbogen des Alfonso ist vom architektonischen Standpunkt 
aus eine Ueberraschung für den Historiker. Aber nicht nur wegen 
seines abenteuerlichen Aufbaues in kurioser Umgebung und naiven Ver- 
bindung von Plastik und Architektur, sondern in erster Linie wegen der 
für die Zeit erstaunlichen Reife der Formen und ihrer reichen Verwertung 
antiker Motive. Wohl war schon ein Jahrzehnt verflossen, seitdem in Flo- 
renz die für die Zeit und das Jahrhundert entscheidenden Denkmäler er- 
richtet worden, aber was war damals im Süden von Renaissance zu 
finden? Steckte man doch hier noch bis zum Halse in der Gotik! Freilich 
läßt auch der Bogen noch manches zu wünschen übrig und es wäre Tor- 
heit, ihn etwa den einen oder anderen Bauten florentinischer Frührenaissance 
an die Seite zu stellen, aber für Neapel hat er keine geringere bauliche 
Bedeutung als etwa die Pazzikapclle für Florenz. Man hat deshalb gerade 
die besten Namen für gut genug gehalten, als Schöpfer des Bogens zu 
gelten. 

Vasari schrieb den Bogen Giuliano da Majano zu, der natürlich mit 
Rücksicht auf die durch die Urkunden sicher zu ermittelnde Entstehungs- 
zeit des Bogens unmöglich hier in Betracht kommen kann. Dann gaben 
G. A. Summonte' und die übrigen Neapolitaner/ die die Grabschrift des 



• HUtorla dclls ein* «• roeno dl N'apoll cd, 17 is. |v, U, ff. 
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Pietro da Milano' veröffentlichen, diesem den Bogen, während Cig- 
nora * und Agincourt mit Rücksicht auf das solcrter struetum» ihm nur die 
Bauleitung geben wollen, dieser Ansicht folgte dann Milanesi. Fabriczy 
hat diese nun neuerdings eingehend begründet, nachdem vorher vor allen 
Bernich darzulegen versuchte, daß der Aufbau des Bogens mit Leo Batista 
Albertis Theoiien über solche Bauwerke im Einklang stehe und man 
deshalb mit Rücksicht auch auf die Notiz des Fazio, der den Bogen schon 
vor dem Jahr 55 erwähnt, einen älteren Entwurf annehmen müsse, den 
Pietro nur verwertet bezw. erweitert und modifiziert. Rolfs hat demgegen- 
über dargelegt, daß die Gründe Bernichs, Alberti und Pisanello den 
Entwurf des Bo *ens zuzuschreiben nicht genügend fundiert seien und hat 
nun seinerseits, auf die Notiz des älteren Summonte sich stützend, den 
Bogen Francesco L a u r a n a zugeschrieben. Auf Schulz fußend, bringt 
jedoch auch Rolfs nichts wesentlich neues durch seine Darlegungen. 

Wir können dieser Frage insofern noch einmal von einem neuen 
Gesichtspunkte aus nahetreten, als wir zunächst ohne Berücksichtigung 
des Urkundenmaterials allein auf stilkritischem Wege den Umfang des an 
dem Skulpturenschmuck den einzelnen Meistern zukommenden Anteils 
festgestellt haben und daraus ersehen können, wie weit wir aus dem 
urkundlichen Material und den Uberlieferten Tatsachen Schlüsse ziehen 
dürfen. Was wir über die Geschichte des Bogens wissen, sei hier zu- 
nächst kurz rekapituliert. 

Nachdem der König am 26. Februar 1443 seinen offiziellen Einzug 
in Neapel gehalten hatte, versammelten sich zwei Tage darauf die Stadt- 
verordneten, um die Errichtung eines Bogens zu Ehren des Königs zu 
beschließen. 

Nun erzählt uns aber Beccadelli, der Vertraute des Königs in einem 
1455 geschriebenen Berichte, daß der König bereits durch die ange- 
fangenen Grundmauern seines Bogens gezogen sei. «Jamque Alfonsus per 
medico sui triumphalis arcus fundamenta, coepta tarn iter faciebat»/ 
Hiebei kann es sich natürlich noch nicht um den Bogen des Castel 
nuovo handeln, denn dieses lag draußen in Trümmern und der erste 
Kontrakt zur Wiedererrichtung desselben stammt erst aus dem Jahre 1451, 
sondern um den geplanten Triumphbogen, vor dem Dom. Schon 



1 l'etrus de Martlno Mcdiolanensis. ob triumphalem .ircii nuvae arcum solerlcr strucium ei 
multas sl.iui.iria«' arlls suo muncre huic aedt piac oblaia a divo Alphon.o rege In equentrem nd 
sacra urdltum et ab ecelesia hoc •.epukhro pro se ae Hosterts sui- donarl mcrnlt cqucslrcm nd 
sacra i-i ordinem et ib ecelesia hoc «cpulclm. pro «c ac posteri» suis donari merult MCCCCLXX. 
» Storla dtlla scultura dal sun rlsorclmemo In llalla lino nl secolo dl Canova. Prato 1K» 
» Siehe Triumphus Alphonsi rcgi* zuerst als Anhnne zur flor Schrift, de dicti-s et faetls At- 
phon-i rc«is verl. U.V.. v Baseler Aus*, VCis. S. .-.*)- ». auch bei l-ahric/y. Jahrb. d. p. K Bd. XX 
S. b Anm. - 



Schulz bemerkt, daß aus diesem Kontrakt jedenfalls mit Deutlichkeit her- 
vorgehe, daß der Triumphbogen, weil die beiden Tortürme darin als 
noch nicht fertig aufgeführt werden, vor dieser Zeit wohl kaum begonnen 
sein kann». Rolfs 1 glaubt nun annehmen zu sollen, daß der König 
auf dem Wege, den er nahm, vielleicht einen römischen Triumphbogen 
aus vorläufigem unedlem Baustoffe durchfuhr, und daß dieser Bogen das 
Modell bildete für ein großartiges Siegestor in Stein, zu dem vielleicht 
die Grundlage schon gelegt war. (2. Juni 1442.) Nicht recht erklärlich 
bleibt dann freilich die Sitzung vom 28. Februar, es müßte denn sein, 
daß der König zuerst den Bau auf seine Kosten errichten zu lassen beab- 
sichtigte, die Stadt aber dann nach dem festlichen Einzug dem König 
den Bogen zum Geschenke habe machen wollen. Damit würde sich auch 
die Verwirrung erklären, die schon nach so kurzer Zeit in der Bericht- 
erstattung dieser Dinge eingetreten ist, indem Fazio Pandone den Ent- 
wurf des Bogens dem König, Collenuccio« und Summonte dem Volke 
zuschreiben. Daß die Sache jedenfalls mit diesem ersten Bogen seine 
Richtigkeit hat, wird uns bestätigt, durch die ausdrückliche Angabe eines 
Grundes für die Verlegung des Bogens, wobei von dem Aufgeben der 
ursprünglichen Idee gesprochen wird».* Mag nun das hierbei erzählte 
Histörchen richtig sein oder nicht, die Tatsache, daß man einen Bogen 
hier, wenn nicht angefangen, so doch geplant hat, bleibt bestehen. Wenn 
also dieser Plan wenigstens einigermaßen greifbare Form angenommen 
hat, so müssen hierfür Entwürfe vorhanden gewesen sein, die dann auch 
auf die endgültige Gestaltung des Bogens nicht ohne Einfluß gewesen 
sein werden. 

Wie dem auch sei, wir hören jedenfalls nichts weiter von dem Bogen 
und seinem Bau bis zum Jahre 1451. In diesem Jahre schließt der König mit 
den Maurermeistern von La Cava den schon erwähnten Vertrag, demzufolge 
innerhalb 30 Monaten sie die Aufmauerung der Türme vor dem Eingangs- 
tore zur Burg, nach außen ganz in Peperin, und alle anderen Dinge über- 
nehmen, die zwischen den beiden Türmen nötig erscheinen, ausgenommen 
die Marmorarbeiten und den Bodenbelag. «Item formeranno He tre torri, cioe 
la torre di saneto Giorgio et Ii due torri dinante la poita dello castello 
tutte de fori in basolato di peperino et de dintro ali cantuni delle porte 
et finestre scalune et grade, dove bisognara et cholle iorlande como 
ordinara la corte a la grandeza de la torre deldo Ovo. Et piü forme- 
ranno alii doe torri de la porta lo poio et lo grado et tutte He altre 
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cose, che fra llc delle doe turri seranno besogno excepto llc marmore 
et pavimente».' Hieraus hat nun Rolfs geschlossen, daß in diesem Ver- 
trag der Rohbau des Bogens mit inbegriffen war. Mir will nun da- 
gegen scheinen, daß bei einem Vertrag, der alles bis ins einzelne festsetzt 
und benennt, ein so umfangreiches Werk wie der Rohbau des Bogens, der 
doch dem baulichen Umfange nach einem der beiden Türme gleichkam, nicht 
mit einer nebensächlichen und allgemein gehaltenen Bemerkung abgetan 
wird. Es ist viel wahrscheinlicher, daß es sich bei den «He altre cose- um 
nebensächliche Dinge, wie Substruktion für die Zugbrücke u. a. im besten 
Falle vielleicht ein schlichtes Eingangs tor gehandelt hat. Aus dem 
Vertrage geht also durchaus nicht hervor, daß die Maurermeister auch den 
Bau des Triumphbogens übernehmen, denn dieser wird sonst mit keinem 
Wort genannt. Wer sagt uns denn, daß nicht jener kleinere hinter 
dem größeren liegende Bogen, der später von Pietro da Milano ge- 
schmückt wurde, nicht der erste war, eben jenes kleine unbedeutende 
Eingangstor, das man damals, als man in erster Linie an die Befestigung 
der Burg dachte, errichtete und das sich viel leichter unter die < tuttele altre 
cose» zählen ließe und diesem der große Bogen als dekoratives 
Prachtgewand vorgesetzt wurde? Dies scheint mir auch daraus 
hervorzugehen, daß ja der große Bogen niemals durch eine Türe abge- 
schlossen werden konnte, mithin das Festungstor das erste, die künstlerische 
Dekoration, d. h. also der große Bogen, das zweite war.* Das Wichtigste 
ist, daß tatsächlich ein Triumphbogen vor dem Jahre 55 mit Rücksicht auf 
die Notiz Fazios, der ihn ausdrücklich erwähnt, vor dem Eingang des 
Castells vorhanden gewesen sein muß. Daß sich das «ex marmore can- 
didissimo» auf das Peperinmauerwerk, d. h. den Rohbau bezieht, halte 
ich für unwahrscheinlich. Dagegen scheint mir vieles dafür zu sprechen, 
daß Fazio darunter nur das erste Geschoß des Arco versteht, das damals 
den «Triumphbogen» ausmachte, denn anders wäre es auch nicht zu er- 
klären, daß Fazio keinen skulpturellen Schmuck erwähnt. Nach 
obigem müßten wir dann annehmen, daß dieser Teil des Bogens unter 
Verwendung der älteren Entwürfe zwischen 1451 und 1455 entstanden sein 
und auch der Plan, den Bogen an dieser Stelle zu errichten, mag erst 
nachdem schon ein Teil der Türen und des kleinen Bogens stand, ge- 
reift sein. Daraus würde sich dann ergeben, daß mit dem Jahre 1455 ein 
weiterer und großartigerer Ausbau, für den die uns urkundlich genannten 



• Kontrakt vom \t. April und L'l. Mai Schul/, a a O . S. I«. Aus La Cava Bingen seit alter* Bau- 
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Meister berufen werden, beginnt. Dabei ist zu bedenken, daß selbst der 
Rohbau doch eine Rücksichtnahme auf die Versatzstücke der Dekoration 
erfordert, was ohne Beiziehung des eigentlichen Architekten des Bogens 
kaum möglich ist. Es wäre ein in der Praxis seltener Fall, daß der Archi- 
tekt dem König den Plan für den Rohbau geliefert und dieser separat mit 
den Maurermeistern den Vertrag abgeschlossen hätte. Der Vertrag mit dem 
Maurermeister von La Cava scheint mir also zu ergeben, daß der untere 
Teil des Bogens frühestens im Jahre 1452 begonnen und 1455 vollendet 
gewesen sein muß. Das waren also etwa 72 Jahre bevor Summonte 
seine berühmte Notiz über den Bogen niederschrieb (20. März 1524). 
«In la entrata del Castel nuovo e un arco trionfale fatto a tempo del Re 
Alfonso primo di gloriosa memoria sono circa 80 anni per mano di 
Maestro Francesco Sciavone opera per quei tempi non mala; lo quäle 
fece ancora la imaginc pur in marmo d'esso Re, la qual a judicio di chi 
la vide sempre £ stata riputata cosa naturalissima. 1 Also Laura na hat 
den Bogen entworfen. Die Hervorhebung eines bestimmten Teiles des 
plastischen Schmuckes, ohnedies ein Zeichen für seine exakte Orientierung, 
will sagen, daß die übrige Dekoration von anderen Händen stammt, von 
Laurana nur ein Bildnis des Königs. Nun ergibt sich, daß alle Nach- 
richten sowohl, wie auch unsere Ergebnisse genau die Notiz Summontes 

* 

bestätigen. Zunächst gilt dies für die Angaben des Fazio, in seinem zwi- 
schen 1451 und 55 geschriebenen Buche. (Inter turrim mediam et angu- 
larcm ad occasum vergentes portam cum ingenti arcu triumphali, ex mar- 
more candidissimo constituit.) ' Dann fanden wir, daß Laurana mit seinem 
Arbeitsgenossen Domenico Gaggini wahrscheinlich Ende des Jahres .451 
oder sofern er vorher noch in Urbino war 1452 nach dem Süden gewan- 
dert ist, und sicherlich ist es kein Zufall, daß wir in den Skulpturen des 
Bogens den Einfluß öagginischer Kunst in so großem Umfang feststellen 
konnten. Der Termin des Entwurfes würde also nach unseren Ergebnissen 
genau mit der Ankunft Laura na s in Neapel zusammenfallen. 

Rolfs glaubte, daß die von Summonte erwähnte Königsstatue in dem 
zweiten Bogen ehemals sich befand, wohin sie übrigens schon Bernich bei 
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Ansicht zu hciUcksichtiycn. die erst demnächst Im Rercrtorium vcrollcutllchi werden und Fabriccx 
meint, dal) in dieser Stelle durchaus nicht (»csaxi sei, d.itt d.is Hildnls des Kiinlcs am llojecn sich 
belindc licnannt ist allerdings der Bülten In dein fraglichen Satze nicht, i icrade Jcshalh schllcbe ich 
daraus, dali es sich um dicselhc Ocrtlichkcit. d Ii den litten handelt: denn es ist doch klar. dall er 
andernfalls die Ocrtlichkeit. wo das B'hlnis, Jas man. « ie er sapt. noch heule sieht, sich hclindet 
besonders hi zeichnen wurde. Auch w issen w ir doch .ins den l'i künden, dall Laurana tatsächlich 
den plastischen Schmuck herstellen half 

« Siehe Schul/. Innkm.il. r. III. S. J'«i. 

■< Dali auch die l-'lfcur Ferdinands am kleinen (logen nicht in Betracht kommt, wissen wir 
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seiner Rekonstruktion setzte und hat für deren Vorhandensein zwei ur- 
kundliche Notizen zur Argumentation herangezogen. Es sind dies zwei 
Zahlungsvermerke, von denen einer (4. Mai 1468) besagt, daß Angerillo 
Arozzo 11 Dukaten, um Reichsapfel und Krone und der andere vom 
27. November 1471, daß der Silberschmied Johann Remulo die gleiche 
Summe, um das Szepter zu vergolden erhalten hat. Da nun an keinem 
der heutigen Alfonsobildnisse eine Krone sich befindet, glaubte er also 
diese Zahlungsnotiz nur auf das verschwundene Bild Lauranas beziehen 
zu können. Sicherlich um die Statue in den Laibungsrelief unten kann es 
sich nicht handeln.' Warum aber nicht um die Figur des Alfonso im 
großen Triumphrelief ? Halt doch diese Figur den Reichsapfel aus Marmor 
noch heute in der Hand und auch die abgebrochene Rechte hielt sicherlich 
ehemals das Szepter. Zweifellos wurde hier der königliche Ornat ehemals 
durch die Krone vervollständigt Wir könnten also den Notizen nach eben- 
sogut schließen, daß man die vielleicht schon vorhandene oder eben erst 
gefertigte metallene Krone* nun nach Vollendung des Bogens mit den 
übrigen königlichen Insignien vergoldete. Ich kann also in der Notiz keinen 
Beweis für die ehemalige Existenz der Statue erblicken und möchte mit 
Rücksicht auf die Skizze des Francesco de Hollanda überhaupt bezweifeln, 
daß sie ehemals vorhanden war. Hollanda hätte diese wichtigste Figur des 
Bogens sicherlich verzeichnet, so gut wie die beiden den Bogen flankieren- 
den Gestalten an der Seite, es müßte denn sein, daß das Bildnis bei 
einer der Belagerungen am Anfang des 16. Jahrhunderts von einer Kugel 
zerstört wurde. Doch gibt die Zeichnung keinen Anhaltspunkt für diese 
Annahme. Wir möchten demnach die Notiz Summontes eher auf das rechte 
der beiden Laibungsreliefs beziehen und hier das von Laurana geschaffene 
Bild Alfonsos erkennen. Freilich eine so freie, fast pathetische Statue hat 
Laurana nicht wieder komponiert. 

Wenn somit eine Reihe von Umständen die Wichtigkeit der Summonte- 
schen Notiz zu erweisen scheinen, so bliebe nun noch die Frage zu erörtern, 
welche Rolle bei dem Entwürfe der um dieselbe Zeit nach Neapel gekommene 
Lehrer und Arbeitsgenosse Lauranas spielt und wie das Gefundene zu dem 
paßt, was wir aus dem übrigen Leben Lauranas erfahren haben. Geben uns 
die erhaltenen Werke Lauranas Anhaltspunkte dafür, die die Züsch reibung 
des Entwurfs für ein solch bedeutsames Werk an ihn rechtfertigen könnten ? 



• Siehe Faiio, a a O., Bd. IX. S. 2V> u. Rolfs a. a. O. S. *>. Zum zweitenmal erwähnt Fa/io 
den Bogen, in «de virus lllustrlhus I.Iber. Flor. 1745 S. 7N; Arrcm inslauravit cum arcu trliimph.ili 
mncnlficcntKsimn structurji, operam nulli oinnium in orhe terramm secundam. das lljT>— .V. und Kolfs 
meint, a. a. O., S. W. daB diese Bemerkung «auf etwa» augenscheinlich Vorhandene* <urUckirin»:c>. 

* Nur um eine solche kann es sieh hier handeln, da die Marmorkronc sicher heute Spuren 
am Kopfe hinterlassen harte. 



Zunächst zeigt der Bogen in der Bildung der Gesimse keinerlei Ver- 
wandtschaft mit der Fassade der Capeila Oiambattista in Genua. Dome- 
nico selbst hat also wohl keinen Anteil an der Architektur des Bogens 
und war nur vorübergehend in Neapel. Er hat sich augenscheinlich, genau 
wie die genuesischen Urkunden melden, nach Sizilien begeben. Domenico 
muß aber dann um die Mitte der 50 er Jahre als Plastiker in den Dienst 
des Königs getreten sein und erhält die Türe in der Sala del Barone in 
Auftrag. Laurana hätte dann die Architektur des Bogens herzustellen über- 
nommen, der nun tatsächlich Beziehungen zu seinen be- 
glaubigten Werken aufweist. Gleich die nächste Aufgabe, die 
Laurana nach seiner Rückkehr aus Frankreich erhielt, war eine halb 
plastische halb architektonische. 

Es galt die Fassade einer der Seitenkapellen in San Francesco, der 
neben dem Dom wichtigsten Kirche Palermos, zu schmücken (Abb. Taf. XVI). 
Was Laurana hier schuf, war für die ähnlichen Aufgaben in der folgenden 
Zeit vorbildlich und ist oftmals nachgeahmt niemals aber erreicht worden. 
Denn im Vergleich mit den Werken der späten Gagginischule bekundet 
Laurana hier ein für seine Zeit und — wie immer wieder betont werden 
muß — für diese Gegenden Italiens erstaunlich gut ausgebildetes archi- 
tektonisches Formengefühl. Man beachte zunächst, wie die Reliefs in 
Pilaster sich einfügen, deren Breite gut zu der Kapellenarchivolte gestimmt 
ist. Die spätem Meister haben da stets zu kleinlich, zu quattrocentistisch 
disponiert. Laurana versteht die Sprache architektonischer Proportionen 
schon besser. Noch mehr aber gilt dies für den Sockel. Die Formen des 
Gesimses sind tatsächlich erstaunlich frei und fein mit der tiefeinschneiden- 
den mächtigen Hohlkehle und dem energisch geschwungenen Ornamentwulst 
(Abb. 25). Wir finden in Sizilien kein Werk mit einem ähnlich vorzüglichen 
architektonischen Detail, selbst das Weihwasserbecken des Domes, ohne- 
dies augenscheinlich durch die Kapellenfassade beeinflußt, läßt sich nicht 
damit vergleichen. Die Pilastersockel könnten sich auch in Florenz sehen 
lassen, ebenso wie ihre ausgezeichnete plastische Dekoration. Zudem ist 
das Profil der Sockelleiste mit dem Arco verwandt. Noch größer sind die 
stilistischen und formalen Analogien zwischen den Rosetten der Kassetten 
der Archivolte und der Kassettendekoration des oberen Bogens am Arco. 
Die rotierende Bewegung der Rosetten (Abb. 24) und die aus ihnen her- 
vorquellenden Masken finden sich dort in derselben Weise verwandt. Nur 
darf man natürlich nicht Zweck und Ort vergessen, der die Anbringung 
so reicher und feiner Kassettenprofilierungen von selbst verbot. Die Rosetten 
zeigen ebenso wie die Masken dieselben Stileigentümlichkeiten wie die 
des Arco. So vergleiche man beispielsweise den oberen antikisierenden 
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Jünglingskopf mit dem an der inneren Bogenlaibung des Arco in der 
untersten Reihe rechts. Diese beiden sind in Typus und Ausdruck fast 
identisch. Auch die einem antiken Homerkopf etwas ähnelnde Maske — 
(die zweite von links in der unteren Reihe des Bogens) findet sich an 
der Archivoltenlaibung der Kapelle wieder, wobei freilich manches auf 




Abb. '.'4. Uogcndckoratlon der Kuprllcnfavtadc Fr«nee*c« Laurana* In 

S Francesco. 



Rechnung des dort mittätigen Pietro da Bontate zu setzen ist. Aber auch 
manche Schwächen der Architektur, wie das verkümmerte Widerlager der 
Archivolten, sind sowohl am Bogen als auch an der Kapellenfassade von 
San Francesco zu bemerken. Vor allem aber zeigen uns die Architektur- 
zeichnungen des Hintergrundes auf seinem eigenhändig gemeißelten Relief 
der Kapellcnfassade in San Francesco, was Laurana als Architekt be- 
deutet (Abb. Taf. XVII). Es ist dabei zunächst ganz gleichgültig, wo Laurana 
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sich die Vorbilder für solche Art der Hintergrundsdekorationen geholt hat. 
Denn die Architekturen verraten im einzelnen ein erstaunlich feines Gefühl 
für Proportionen, das nicht nachgeahmt, sondern nur empfunden werden 
kann. Wie Nachahmungen solcher Dekorationen aussehen, zeigt uns das 
Relief an dem Taufbecken des Domes (Abb. 23). Dort ist alles ohne Sinn 
über und untereinander geschoben, hier bauten sich in ausgezeichneter 
Klarheit die Gebäude vor uns auf. Das Gesims des Tempels zur Rechten 




Abb. -'• Socket der Karx-llenfa«-.adc I.aurana« in s. I'inncc»ca zu Palermo. 

ist von einer erstaunlichen antiken Reinheit und Schönheit. Solches ahmt 
sich nicht nach. Man sehe, wie reizend und luftig das ganz modern an- 
mutende Renaissancetürmchen neben dem Kuppelbau steht, wie eine Vor- 
ahnung von Bramantes Tempietto in San Pietro in Montorio. Diese Archi- 
tekturen haben nicht das geringste mit dem Quattrocentogeist zu tun. Sie 
könnten ebenso gut im 16. Jahrhundert geschaffen sein. Beachtenswert 
sind auch die mannigfachen Formen der Kapitäle, die genau so wie am 
oberen Geschoß des Triumphbogens stets auf einem Blätterkelch sich 
aufbauen. Aber auch noch die Werke des Alters wissen von Lauranas 
architektonischer Begabung genug zu erzählen. Ich sehe dabei von den 
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vorzüglichen Hintergrundsarchitekturen in der Kreuztragung zu Avignon ab, 
die im einzelnen noch reicher und feiner sind, als die der Reliefs an der 
Fassade der Kapelle des Mastrantonio und will nur auf die Architektur 
des Tabernakels von Saint Lazare in Marseille verweisen, die bis heute 
von der Kunstgeschichte nur wenig beachtet wurde. 1 Zwar wissen wir, 
daß auch hier Laurana mit einem Gehilfen arbeitet, allein dessen Hand ist 
unschwer zu erkennen, während die Architektur und auch teilweise die 
Dekoration noch fast ganz von Laurana gearbeitet ist. Prachtvoll monu- 
mentale Säulen, über und über mit Rankenwerk und Putti verziert, springen 
aus einem Blätterkelch hervor, tragen über einem allerdings kümmerlichen 
Gebälk eine desto eleganter geschwungene zierliche Archivolte mit sehr 
feinen Profilierungen und darüber genau wie beim Arco den reich ornamen- 
tierten Segmentbogen als Abschluß. Hier sind gleichfalls die feinen Propor- 
tionen der Gesimse auffallend trotz mancher quattrocentistischer Schwäche. 

Laurana war also auch Architekt und, wie es scheint, durch- 
aus nicht im Nebenamt, ja wir werden uns die Frage vorzulegen haben, 
ob die Seltenheit seiner Skulpturen sich nicht dadurch erklären läßt, daß 
ein großer Teil seiner künstlerischen Tätigkeit auf baulichem Gebiete lag. 

Wir sehen also, daß nach den uns erhaltenen Werken zu schließen, 
Laurana nicht nur möglicherweise als Architekt des Bogens in Betracht 
kommen kann, sondern daß er allein unter allen Meistern, die am Bogen 
mitgearbeitet haben zu einer solchen Leistung befähigt war. Wie will man 
es zudem erklären, daß ein sonst durchaus verlässiger und gut unter- 
richteter Berichterstatter gerade Lauranas Namen nennt, der doch sicher- 
lich in Neapel durch seine Werke, abgesehen von einer Madonna und ein 
paar Büsten, kaum bekannt sein konnte. Summonte muß hier auf ganz 
sicheren Quellen fußen, sonst wäre es ja auch gar nicht verständlich, 
daß er Pietro da Milanos Grabinschrift, in der dieser sich als 
Erbauer des Bogens rühmt, ignorierte, obwohl er sie zweifellos gekannt 
haben muß, da sie nach der Notiz des jüngeren Summonte zu seinen Zeiten 
noch über dem Grabmal Pietros gestanden haben muß und somit Pietro 
da Milano als Schöpfer des Bogens zu gelten doch eine näherliegende 
Anwartschaft gehabt hätte. Es bliebe also hier noch übrig, den Wider- 
spruch zu erklären, der in der Tatsache liegt, daß Pietro in seiner Grab- 
schrift, die er noch zu Lebzeiten gesetzt erhält, als Erbauer des Bogens 
gerühmt wird und als der einzige von den am Bogen tätigen Künstlern 
zur Wiederaufnahme der Arbeiten nach Neapel zurückkehrt und vom 
Könige mit hohen Ehren ausgezeichnet wird. 



1 Siehe doi Abschnitl Uber Francesco L.iur.inas zweiten Aulcnlbalt in Frankreich nebst Ab- 
bildungen. 
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Schon Cicognara, wie nach ihm Milanesi haben darauf hingewiesen, 
daß man aus der Grabschrift nicht notwendig herauszulesen brauche, daß 
Pietro für den ganzen Bogen als Erbauer zu gelten habe. Dasselbe 
könne auch vom Bauleiter gerühmt werden. Allein mir scheint, daß diese 
Notiz insofern sich noch weiter rechtfertigen läßt, als Pietro da Milano 
tatsächlich der Entwurf und die Ausführung der Dekora- 
tion des zweiten kleineren Bogens gehört,' der ein Bauwerk 
für sich in Form und Stil darstellt, und der andrerseits den großen Bogen 
vollendet hat. Da nun gerade der kleinere Bogen mit Sicherheit als Werk 
Pietros zu erweisen ist, gibt er uns zugleich eine wichtige Handhabe für 
sein Verhältnis zum Entwurf des vordem Arco. 

Zunächst kann kein Zweifel sein, daß die Dekoration des zweiten 
kleinen Bogens nicht im Entwurf des ersten, größten mit inbegriffen war. 
Denn auch der Inhalt der Skulpturen nimmt nicht mehr auf ein Ereignis 
der Regierung des Alfonso als vielmehr auf die Ferdinands Bezug. Dazu 
kommt der außerordentliche Unterschied in der Qualität der Architekturen. 
Ueber einem schmalen Bogen, der ganz unorganisch durch korinthische 
Säulen von ebenfalls gänzlich unorganisch draufsitzenden Uberschmalen 
Tabernakeln flankiert wird, ist — von der widersinnigen und rohen Durch- 
brechung des Hauptgesimses gar nicht zu reden — in einem Relief die 
Investitur Ferdinands von Aragonien durch den Kardinal Orsini dargestellt. 
Die Mittelfigur fehlt leider. Doch sind die erhaltenen Figuren so sehr mit 
den analogen Gestalten auf den Münzen Pietros verwandt, daß an seiner 
Urheberschaft hier gar nicht zu zweifeln ist, um so weniger als er den 
Urkunden nach als Schöpfer allein hier in Betracht kommen kann. 

Die Investitur Ferdinands fand im Jahre 1459 statt. 7 Als Ferdinand an 
die Vollendung des Bogens seines Vaters ging, war es begreiflich, daß 
auch er hier verewigt zu sein wünschte, wozu ihm der festlich begangene 
erste politische Akt seiner Regierung wie andrerseits die noch nicht de- 
korierte Fläche des zweiten Bogens willkommenen Anlaß bot. 

Nachdem Pietro da Milano bereits im Mai des Jahres 1465 eine Ab- 
schlagszahlung seines Gehaltes empfängt, erhält er am 18. Juni einen 
weiteren Betrag, diesmal aber ä Conto der ihm für seine Arbeit an der 
«Fabrica del arch triumpal del Castell nou. zukommenden Summe von 
b50 Dukaten, Zahlungen, die sich bis zum 16. Juni 1468 fortsetzen. In 
diese Summe mußten nach obigem die Baukosten des kleineren 
Bogens mit inbegriffen sein. Doch ist es klar, daß dieser Bogen allein 

' Oer Ruhbau hrxw. der schmucklose Bogen kann deshalb schun vorher bestanden haben, 
was übrigens dadurch noch um so wahrscheinlicher wird, als die Dekoration sich nur mühsam und 
ungeschickt der bestehenden Form anzubequemen sucht. 

» Siehe auch Fabrici.v. a. a. O., S. 140. 
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diese Summe nicht verschlungen haben kann und wir werden da- 
her wohl annehmen müssen, daß, wenn auch nicht, wie Fabriczy meint, 
das ganze obere Nischengeschoß, so doch die dort eingesetzten Allego- 
rien (abgesehen natürlich von der Temperantia) hiermit bezahlt worden 
sind. Daß dieses Nischengeschoß von einem Meister stammt, der noch an 
der ersten Bauperiode des Bogens beteiligt war, lehrt uns ein Vergleich 
der Dekoration desselben mit der der Nischen in der innenlaibung des 
Bogens, die in Form und Stil so gut wie identisch ist. Leider wissen wir 
nicht sicher, ob der architektonische Teil des obersten Geschosses aus 
der ersten oder zweiten Bauperiode stammt. Mithin kann ebenso gut Pietro 
wie Laurana hier als Meister gelten. Deshalb muß die Frage erörtert wer- 
den, wie weit überhaupt der Bogen im Jahre 1459 bezw. 1460 vollendet 
war. Fabriczy nimmt an, daß nach dem Tode des Königs Alfonso die Ar- 
beiter alle auseinander stoben. Jedenfalls war spätestens im Jahre 1461 
die Arbeit eingestellt, denn wir finden alle Hauptmeister des Bogens an- 
derweitig tätig. Allein es ist mir nicht wahrscheinlich, daß die Arbeiter 
schon im Jahre 1459 die Stadt und das Werk verließen, denn damals 
muß der Skulpturenschmuck des Bogens bis zum 
Nischengeschoß und wohl auch noch der architektoni- 
sche Teil desselbe n, d. h. nahezu der ganze u rsprtinglich 
geplante Bogen fertiggestellt worden sein. Dies ist das Resultat 
einfachster Rechnung: Der Gesamtpreis, für den das Künstlerkonsortium im 
Jahre 57 die Herstellung des Skulpturenschmuckes und der Dekoration über- 
nahm, betrug 3800 Gulden, von diesen aber waren bis zum Jahre 1458(28 
Febr.) erst 40ü Gulden verausgabt, blieben also, selbst wenn man die 
später an Pietro in der zweiten Bauperiode bezahlten Gelder voll mit- 
einbercdviet, 2800 Gulden übrig, die in der folgenden Zeit zur Auszahl- 
ung gelangt sein mußten. Auch ohne den Besitz der verloren gegangenen 
Rechnungsbücher dieser Jahre läßt sich dies unschwer feststellen. 

Die Grabinschrift Pietros sagt also durchaus die Wahrheit, insoferne 
Pietro tatsächlich den neuen Bogen entworfen und erbaut hat, worin aber 
nur der kleinere rückwärtige und die Vervollständigung des alten 
zu verstehen ist, an dem er ohnedies namentlich am skulpturellen 
Schmuck reichlichen Anteil gehabt hat. Was aber Pietro als Architekt 
bedeutet, das zeigt uns das Zerrbild dekorativer Architektur, 
das er in dem kleinen Bogen geschaffen hat und das uns 
jedenfalls die Gewißheit gibt, daß er nicht der Schöpfer des großen 
gewesen sein kann. Wie steht es nun aber mit dem Anteil Lauranas an 
dem Entwurf und der Herstellung der Dekoration und woher kommt 
seine Kunst? Denn damit, daß er Gagginischüler gewesen, ist noch 



nicht alles gesagt. Wir sehen ihn rasch über die Kunst seines Meisters 
hinauswachsen und im Besitze der reinen Formen der Renaissance. 
Nun ist bisher eine wichtige Tatsache von allen den Triumphbogen 
behandelnden Autoren übersehen worden, nämlich der unmittel- 
bare E i nflu ß der ant ik e n Bau te n N e a p e 1 s auf dieArchi- 
tektur und die Details des Bogens. So ist die Form des in 
mechanischer Wiederholung zweimal vorkommenden 
Hauptgesimses über dem untersten Bogen und über dem 
Triumphzug eine genaue Kopie des in einer schon ein- 
mal erwähnten Zeichnung des Francisco de Hollanda 
erhaltenen antiken Castor- und Polluxtempels und eben- 
so stimmen, — soweit dies nach der Zeichnung zu beurteilen ist, — die 
korinthischen Säulen in den Proportionen mit denen am 
unteren Bogen überein. Es ist also derselbe Tempel, der in dem 
Relief der Sala del Barone den Hintergrund ziert, derselbe, dem die 
sitzenden Flußgötter mit den Füllhörnern entnommen sind, die wie am 
Tempel den Giebel, so hier den Bogen und am Relief der Sala del Barone 
den Fries dekorieren. Nun vergleiche man in Lauranas obengenanntem Re- 
lief mit den beiden Kirchenvätern die Ansicht des antiken Tem- 
pels rechts oben und man erkennt sofort, daß wir es hier mit 
einer Nachahmung der Gliederung desselben Tempels zu tun 
haben, wobei in sehr selbständiger und feinsinniger Weise die Proportionen 
der Gesimsprofile auf den Hintergrund übertragen sind. Laurana hat also 
eigene Studien an den antiken Bauten Neapels gemacht 
und sie für seinen Bogen verwertet. Auch jener Rundbau im Hintergrunde 
desselben Reliefs weist auf das selbständige Studium antiker Originalbau- 
ten hin. Aber damit ist noch nicht erklärt, wer Laurana die Augen geöff- 
net hat für die Schönheit der antiken Bauformen; bei Domenico Gaggini 
konnte er dies schwerlich lernen. Schon die Art der Hintergrunddekora- 
tionen an seinen Reliefs erinnert an jene umbrischen Architek- 
t urzeichnungen, wie sie uns in Fra Diamantes' und hauptsäch- 
lich in Luciano da Lauranas* Architekturgemälden vor Augen treten, 
worauf schon Bode seiner Zeit hingewiesen hat. Nur muß Laurana 
spätes tens Anfang der 50er Jahre schon in Berührung mit 
diesen Werken gekommen sein, da er, wie wir noch nach- 
weisen werden, bis zum Jahre 7 2 nicht mehr in Umbrien 



' Siehe eine ncucrdlnjs von Cronau gefundene N»tü, Reptrtnrlum für Kunvtw. Bd. XXV. 

* Siehe Tsi-hudi. Di Lui-inno da Lovr.in.i cclcbrc archiietio del «cvolo XV. Archiv. slor. Lumh. 
X. IHM, S. <*,-->,•<:, Reber in den SU/onjrHberichicn d. hayr. Akml d W- IS*». S. 471, sowie neuer- 
dings Budlnchi. I.utian« d.i Laurana, I'riett, lyr.'. Noch nach hundert Jahren rahmt Bcccudclll die 
ArchitektorRcmälde I.ucUna» 
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gewesen sein kann. Aber auch an dem Bogen selbst sind Bezie- 
hungen zu luciano da Lauranas Architekturen zu bemerken. So findet sich 
beispielsweise die Friesdekoration mitden paarweise anein ander- 
gelehnten geriefelten Voluten als Abschluß des Vor- 
baues am Palazzo von Urbino, 1 und auch die kleinen Fensterchen 
in dem Laibungsrelief mit der auf einem Gesims stehenden Pilasterum- 
rahmung stellen ein Motiv dar, das an dem genannten Palast in Urbino 
zum erstenmale in der Monumentalbaukunst vorkommt. Zwar ist nun 
dieses Werk später als der Bogen entstanden, aber es ist keinesfalls sein 
erstes gewesen und auf eine dieser älteren Arbeiten müssen diese hier 
vorkommenden Motive zurückzuführen sein. So ist beispielsweise 
die charakteristische Bandverschlingungam Sockel in 
San Francesco ein um diese Zeit an den Bauten Lucianos 
nachzuweisendes Motiv, das Francesco vielleicht von 
dorther übernommen hat.* Aber auch in französischen Arbei- 
ten Francesco Lauranas werden wir Anklänge, namentlich im Ornament 
an die Bauten Urbinos bemerken. Nun berichtet merkwürdigerweise Ber- 
nardino Baldi, in seiner Beschreibung des Palastes von Urbino, s daß Lu- 
ciano da Laurana vor diesem Werke also vor dem Jahre 65 den Poggio 
reale 4 in Neapel sowie mehrere schöne in slavischer Sprache bezeich- 
nete Bilder und Szenen mit sehr guter Perspektive gezeichnet und gemalt 
habe. 

Schon Reber hat seinerzeit auf die Möglichkeit hingewiesen, daß Lu- 
ciano vor dem Jahr 1465 in Neapel gewesen sei. 6 «Wir können kaum an- 
nehmen, daß Fedcrigo von Montefeltre lediglich auf fürstliche Empfehl- 
ungen hin den Architekten seines Palastes engagierte. Der gründliche 
Charakter Federigos hätte in einer Angelegenheit, die ihm so nahe ging, 
einen leichtsinnigen Entschluß nicht ermöglicht. Jedenfalls hatte er schon 
Leistungen des Mannes seiner Wahl bei seinen Besuchen in Mailand und 
Neapel gesehen. Wir wissen aber vorerst noch von keinem anderen Bau- 
werke Lucianos als dem genannten Poggiorcaleund doch müssen wir 
mindestens einen bedeutsamen Palastbau voraussetzen 
angesichts der unbedingten Anerkennung, wie sie sich in 
Federigos Erlaß vom 10. Juni 1468 ausspricht..* Die Richtigkeit der Baldi- 



' Siehe Theobald Holtmann. Erstwerke (Ter Hochrenaissance, alx Manuskript erdruckt 1«»05. S. 
'>/. Hier Übrigens auch die L'cbercinamlen tlhung von Bogen 
» Siehe HofTmann. n. a. O.. S. tf>. 
» HofTmann a. a. O , S. "J2. 

* Vasari Iflüt bekanntlich erbt C.iuliano da Majano den Palast 14*<| erbauen, begeht also viel- 
leicht dieselbe Verwechselung wie mit dorn Relief in der Sala del Harune. 
» Reber. a 11. O. S. r.7 

' Gaye. Carlegglo inedilo d'Artisti dei Sccoli XIV, XV. XVI, I, S. VU ff. 
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sehen Notiz, 1 ist nun bis zu einem gewissen Grad durch eine Zeichnung 
Serlios, 1 die dieser von dem Palaste veröffentlicht hat, zu erhärten, insofern die 
Art der Anlage, sowie gewisse Details auf Luciano da Lauranas Kunst hinwei- 
sen. Wenn Laurana nun vor dem Jahre 65 in Neapel tätig war, so kann 
dies nur für Alfonso gewesen sein, da Ferdinand in den unsicheren 
Jahren 58-64 schwerlich Zeit für ein Lustschloß gehabt hat Es kommt 
also dann nur die Zeit der Regierung Alfonsos, d. h. zwischen 1443 und 
58, in Betracht. Wäre nun Laurana in den Jahren 51—58 mit dem Bau 
des Schlosses beschäftigt gewesen, so würden wir ihn sicher an den 
Bauten des Kastells oder dem Triumphbogen finden. Wir sind deshalb ge- 
nötigt, den Bau des Schlosses in die Zeit zu setzen, in der der erste Bogen 
entworfen sein muß. Sollten wir nun annehmen, daß eben der Bau jenes 
Lustschlosses, den derselbe Meister im Auftrag erhielt, der Grund war, 
weshalb die Ausführung des Bogens liegen blieb und, als Luciano da 
Laurana sei es nach Urbino, sei es nach Mailand, zurückkehrte, der 
König selbst sich entschloß, den Bogen mit seinen neuen Bauplänen, dem 
königlichen Schloß, Castel nuovo, in Verbindung zu bringen und 
sich hierzu des ihm von Urbino aus zugesandten Verwandten Lucianos 
Francesco bediente? 

Auch stilistische Gründe sind für den Aufenthalt Lauranas in Neapel 
bezw. Umbrien und den Marken in den 50 er Jahren namhaft zu machen. 
Dazu läßt der Revers der oben genannten Medaille Pictro da Milanos deut- 
lich den Einfluß von Luci anos A rc hi tekturgemälden erkennen. 
Die Architekturen seiner Münze sind Fabriczy ein Argument der Zu- 
schreibung des Bogens an ihn. *Die von sechs korinthischen Pilastern ge- 
gliederte Tempelfassade der Medaillenrückseite findet ihr Ebenbild in 
der durch die gleichen Pilaster geteilten Rückwand, vor der sich auf dem 
Relief der Triumphzug hinbewegt. Die von Pilastern und Flachgiebeln 
eingefaßten hohen und schmalen Fenster der Tempelfassade erkennen 
wir in reicherer Ausführung aber in allen wesentlichen Bestandteilen 
wieder in Aedikulen, die das Relief beiderseits begrenzen, und selbst der 
bandumschlungene Lorbeerwulst im Fries der Reliefrückwand kehrt in 
demjenigen der Tempelfassade auf der Denkmünze wieder.» Allein abge- 
sehen davon, daß es eine mißliche Sache ist, von so kleinen und 
schlecht ziselierten Münzen auf ein Monumentalwerk zu schließen, läßt 
auch eine in der Sammlung Dreyfuß befindliche Plaquette des Caro- 



' Oe»crlilonc Jcl Pulazzo d'ltrHno, hei Hiandini, Mcmorlc concernenti In cittA di frhino. Rum«, 
1~»4. fol. S. 44. 

« Siehe Serlio, tuitc l'opcrc d'archUciiur«, MÜC. Ihr III, S l Die« Fraice hai er<4 kürzlich 
eine neue, obige Annahme erhnnende Uchandlunic erfahren. Siehe Theobald Hoffmann, a. a. O., S. 
?l IT. 
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dosso erkennen, daß es sich hier nicht um eigene Entwürfe Pietros 
handelt Die Komposition der Architektur der Plaquette stimmt nämlich 
nicht nur fast bis in alle Details hinein genau mit unserem Zentralbau 
der Münze Überein, sondern weist auch dieselben Bauten an den Seiten 
auf. 1 Mit Rücksicht jedoch auf den Stil und die Komposition des figür- 
lichen Teiles mit Anklängen an cinquecentistische Motive Raphaels, bleibt 
nur die Annahme einer gemeinsamen Vorlage übrig, auf die beide 
Kompositionen zurückgehen. Daß dies nicht etwa ein Gebäude ge- 
wesen ist, geht aus den unzusammenhängend mit dem Mittelbau ge- 
gebenen Häuserkoulissen an den Seiten hervor, die beiden 
Werken gemeinsam sind. 

Es handelt sich augenscheinlich um eine Zeichnung oder vielmehr 
um ein berühmtes Gemälde, das diesen beiden Werken zu Grunde 
liegt. Hat schon Geymüller auf den bramantesken Stil des Tempels 
hingewiesen, so muß hier mit Rücksicht auf das frühere Datum der 
Medaille Pietros der Name Bramantes ausgeschaltet werden, da er zu 
der Zeit, als Pietro Italien verließ, noch kaum 18 Jahre alt war. Es ist klar, 
daß damit niemand anders als Bramantes Lehrer Luciano da Laurana, 
als Meister seines für beide Werke vorbildlichen Originals in Betracht 
kommen kann. Wir wissen, daß schon damals die Architekturgemälde Lu- 
cianos, von denen erst kürzlich eines durch Auffindung der Inschrift mit 
des Meisters Namen in Verbindung gebracht werden konnte, allgemein 
bekannt waren. Es ist noch eine besondere Aufgabe der Kunstgeschichte, 
dem Einfluß nachzugehen, den diese Architekturen besonders auf die Maler 
Umbriens ausgeübt haben, wie auch ihre Herkunft festzustellen. Als Archi- 
tekturzeichner im großen Stil kann für die damalige Zeit im Süden Italiens 
Luciano in erster Linie in Betracht kommen. Da Carodosso Arbeitsgenosse 
und Schüler Bramantes und dieser wieder Schüler Luciano da Lauranas 
war, läßt sich der Zusammenhang nunmehr leicht feststellen und erklären. 
Ob Bramante nun oder sein Schüler Carodosso selbst das in Rede stehende 
Gemälde oder eine Architekturskizze gesehen hat, ist für uns gleichgültig.* 



' Henry de In Tour war der erste, der die Mcdnillc eingehend behandelte, ohne jedoch die aus 
dem Vergleiche sich erschunden Konsequenzen zu ziehen. Siehe Revue numlsmaiitjuc li*>3. I. 8T1 ff. 
Henry de la Tour weist die Plaquette mit Recht in den Anfang des 16. Jahrhundert«, d;i der hgOr- 
liehe Teil ohne Raphaelen« Einflüsse undenkbar Im, nachdem sir Mollnicr dem Pietro da Milan« 
gegeben halte, siehe Mollnler, les Plaquetles. Paris IS*,, S H>. ferner Müntz, Cazcttc de* Reaux- 
Art*. 1883, I. S. .N3-0,-. l'eher die Münze Je* Pietro siehe Hciss, les mcdnillcurs de la Renais- 
sance IHK.'. Taf. IV, So 3, sowie Chabouillet. Magasln plltorcsquc 1KV!, S. »K. Heini ich v. (.cvmullrr. 
die Entwürfe von Set. Peter S. :12 und 33. und Müntz. Ilistoire de Part pcnJnnt la Renaissance. I. 
S. m und II, S. 3M. 

« Freilich ist damit nicht gcs.igi, daU Pietro jrciade in Neapel die Zeichnung oder das Gc 
maide sah. Möglich bleibt eben daß er ehe«»., wie I.aurana ir den Werken in Vmhrlen Anregungen 
von dieser Seite empting! Merkwürdig M. d.-itl Pietro wie Laurana den HlnfluU Plsancllos und Lu- 
cianos zeigen, woraus wir schlieUcn können, daU die beiden Künstler schon vor dem Jahre 55 an 
demselben Orte gearbeitet haben. 



Nun könnte ja diese Tatsache so aufgefaßt werden, als sei damit 
nur ein Argument mehr für den Entwurf des Bogens durch Pietro da 
Milano beigebracht. Allein wir wissen durch die architektonischen Dis- 
positionen des rückwärtigen zweifellos von Pietro stammenden Bogens, 
daß sein Können selbst unter eventueller Benutzung vorhandener Entwürfe 
zur Schöpfung eines solchen Werkes wie des vorderen großen Bogens bei 
weitem nicht ausreichte. Freilich auch für Lauranas Entwurf des Bogens 
wird damit die Frage, wie weit er frühere Pläne benützt, 
aufs neue aufgerollt. Schon die Tatsache allein, daß der Verwandte 
Luciano da Lauranas möglicherweise vorher im Dienste des Königs Alfonso 
sich befand, vermöchte viel zu der Erklärung beizutragen, daß der jedenfalls 
noch junge Meister Francesco mit einer solchen Aufgabe betraut wurde, ja 
die Vermutung liegt nahe, daß jener erste Entwurf des Bogens auf Entwürfe 
Lucianos zurückgeht. 

Doch ist Luciano nicht der einzige Künstler, der hier in Verbindung mit 
dem Bogen genannt werden muß. Das Sockelprofil der Pilaster 
(Abb. 25) von Lauranas Kapellenfassade stimmt nicht nur 
genau in der Gliederung, sondern auch der charakteri- 
stischen Dekoration mit den Pilastern im Innern von 
Sant' Andrea in Mantua überein. Nun ist zwar diese Kirche 
erst nach dem Tode Leon Batista Albertis, aber doch nach seinen 
Plänen ausgeführt und muß daher für beide Werke ein drittes Vorbild 
angenommen werden. Doch bleibt der Zusammenhang der Kunst Fran- 
cesco Lauranas und Albertis jedenfalls zu Recht bestehen und deshalb 
gewinnen auch die Ausführungen Bernichs für unsere Untersuchungen 
erneute Bedeutung. Es ist sicherlich kein Zufall, daß auch der Kapitäl- 
hals am obern Geschoß dieselbe Bildung wie die Säulen der Fassade 
von San Francesco in Rimini erkennen läßt, worauf schon Bernich 
aufmerksam gemacht hat, nämlich über den Rundstäbchen eine ziem- 
lich hohe, aufrecht stehende Blätterreihe, aus der ein rundlicher 
Wulst hervorquillt, der erst zum Träger des eigentlichen Kapitales wird. 
Für die Sockelform lassen sich bei den beglaubigten Werken Albertis 
keine Analogien nachweisen; dagegen sind diese bänderartigen, breiten 
Streifen, die den Sockel ausmachen, eine Eigentümlichkeit der Architektur 
des Säulenhofes der Cancelleria. Die feinen Profilbildnisse in ebenso 
feinen Kränzen sind viel eher jenem Sockelfries verwandt, der Albertis 
Fassade von San Francesco in Rimini umzieht. Wir wissen ja nun, daß 
Alberti seine Bauwerke nicht selbst sondern durch seinen Schüler in 
Mantua hat ausführen lassen und deshalb hat Bernich, indem er die Be- 
ziehungen Albertis zum aragonesischen Hof in Neapel namhaft machte, 

BLRÜF.R. 5 
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Alberti den Entwurf der beiden unteren Geschosse zugeschrieben. Allein 
davon kann, wenn man die Proportionen im einzelnen mit denen der 
Albertischen Bauwerke vergleicht, nicht die Rede sein. Auch hätte Alberti 
nicht so die Gesimse des Neapeler Dioskurentempels kopiert, von der 
donatellesken Architektur, die den Triumphzug umrahmt, ganz abgesehen. 1 
Wir können also aus den Ergebnissen nur allgemein schliefen, daß der 
Schöpfer des Bogens ein Architekt gewesen ist, der in innige Berührung 
mit den beiden in den Marken und Umbrien tätigen Meistern, Alberti 




Abb. 36l Paukenschläger aus dem Codex Vullardi. 



und Luciano da Laurana, gekommen ist. Da wir den Zusammenhang 
mit Werken des ersteren an den urkundlich beglaubigten Arbeiten Fran- 
cesco Lauranas — und zwar in einer Form, die nicht vom Triumphbogen 
sondern anderweitig selbständig übernommen sein muß — feststellen 
konnten, Francesco aber auch die Architekturgemälde des mit ihm wahr- 
scheinlich verwandten Luciano wenigstens in den allgemeinen Prinzipien 
in derselben Schöpfung übernimmt und wir uns andrerseits von Pietro 
da Milano als Architekt durch den ihm gehörigen zweiten kleinen Bogen 



> Im übrigen verweise ich auf Rolfs, n. n. O., Seile <X). der noch weitere H.tnde namh.ift 
macht, die die Htpothi-s« Bcrnkhs als unhaltbar erweisen. 



by Google 



ein doch so klares Bild zu machen vermögen, daß er nicht als Schöpfer 
des Bogens in Betracht kommen kann, dazu aus einer absolut zuver- 
lässigen Quelle erfahren, daß Laurana den Bogen entworfen hat, be- 
steht kein Grund an dessen Autorschaft zu zweifeln. Gerade der Um- 
stand, daß er hierbei ältere Entwürfe verwertet, erklärt, daß er später 
Monumentalbauten von relativ solch guten kräftigen Verhältnissen nicht 
mehr geschaffen hat. Freilich, Aufgaben wie diese waren auch nicht 
häufig gestellt. - 

Was nun für die Architektur gilt, gilt auch für die Skulptur. 
Schon Bernich hat, da der Einfluß Pisanellos in den die Bogenzwickel 
zierenden Greifen sich zu erkennen gibt, in diesem Meister den ersten 
Entwerfer des Bogens gesucht. Mit Recht hat Rolfs die Gründe Bernichs 
als nicht stichhaltig genug bezeichnet. Aus unsern Untersuchungen, nament- 
lich aus einem Vergleich des von Rolfs völlig unberücksichtigt gelassenen 
Reliefs in der Sala del Barone, ergab sich jedoch, daß auch für die Skulp- 
tur aller Wahrscheinlichkeit nach, eine ältere Vorlage vorhanden gewesen 
sein muß und ich glaube nun den Nachweis führen zu können, daß Pi- 
sanello in der Tat einen Entwurf für den Triumphbogen des Alfonso ge- 
macht hat. 

Schon die Verwandtschaft der Figur des Alfonso in dem Relief Isaia 
da Pisas mit dem Revers einer Münze Sigismondo Malatestas, 1 wie die 
Pisanelloschc Dogge in dem Pendant gegenüber, die Greifen in dem Re- 
lief der Sala del Barone und an den Zwickeln des großen Bogens lassen 
einen ziemlich weitgehenden Einfluß seiner Kunst auf die um diese Zeit ent- 
standenen Werke erkennen. Nun ergibt sich aber weiterhin, daß die Zeich- 
nungen des Codex Vallardi,* deren eine schon starke stilistische Analo- 
gien zu dem linken Laibungsrelief aufwies, Reste bezw. Zeichnungen 
nach einem verloren gegangenen Entwurf für den Tri- 
umphbogen darstellen. Schon Heiß hat darauf aufmerksam gemacht, 



• Heiß. Ics mcdaJUcurs. PI. V. Nr. 

* Der Codex besteht aus M Blattern mit mehr al» Xät Zeichnungen. Er gehörte dem Giuseppe 
Vallardi in Mailand, dessen Erben ihn an das Löuvrc verkauften. Tauzia cntJcckte zuerst. d.iU der 
Codex Zeichnungen von Pisancll» enthalt. Nun zerfallen die Zeichnungen dem Stile wie der Zeit 
nach in verschiedene Kategorien. Neben einigen des Cinquecento, die teils von Michelangelo und 
dessen Schule stammen bilden den Hauptstock des Codex die Zeichnungen aus der Schule Pisanellos 
bei der meiner Meinung nach drei Hände zu unterscheiden »Ind. Zunächst Plsancllo selbst mit einigen 
Ticrakt- und Portraitsiudlcn, dann ein Zeichner, der Entwürfe nach Pisunello ausfuhrt und ein 
Dritter, der »eine Studien nach Plsanello leicht mit Farbe tönt. Für uns kommt nur der Zweite in 
Betracht. Von seiner Hand stammen die GcschutzentwUrfc Pisanellos mit der Aufschrift «Alphonsuie 
und dem aragonesischen Wappen. Dali er wirklich Entwürfe Pisanelln* reproduziert, geht klai her 
vor aus einer Zeichnung, die eine Reihe Plsnnclloscher Münzen Alfonsos, von denen eine sogar im 
Revers einen vierspännigen Triumphwagen mit darüber schwebender KOnlgskrone aufweist auf 
einem Blatt Papier ausgearbeitet darstellt. Von diesem Zeichner stammen nun auch die Im lolgcnJcn 
genannten Skizzen Es sind ziemlich derbe Federskizzen. Ohne jeden feineren Sinn für Form und 
Ausdruck reproduzieren sie augenscheinlich nur In ganz üullerllchcr Welse die Originale de» 
Meister». 
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daß ein sehr großer Teil der in dem Codex vorhandenen Studien, Por- 
traits von Persönlichkeiten des aragonesischen Hofes sind. Aber wir besitzen 
in den Zeichnungen direkte Hinweise darauf, daß diese augenscheinlich 
zu dem von Pisanello entworfenen Triumphzug ehemals gehörten. Da ist 
zunächst der Kopf eines Tubabliisers (Taf. XX, 1), der den Typen der Bläser- 
gruppe am großen Arco (Taf. III) sehr verwandt ist, dann weiter ein Pauken- 
schläger und Flötenbläser (Ahb. 26), der genau wie dort ganz en-face (!) 
dargestellt ist. ; Dazu erinnert eine zweite Skizze für einen Musiker 



(Abb. 27) in der Arm- und Handhabung auffällig an die Gestalt links neben 
der genannten Bläserfigur am Tabernakel des Bogens (Taf. VII). Bemerkens- 
wert ist auch hier wieder die Verwandtschaft in der Bildung des reichen 
Lockenhaars, wie allgemein des Gesichtstypus mit der Bläsergruppe. Die 
wichtigste Figur aber ist ein Ritter, dessen Haltung es zweifellos macht, 
daß hier einer der B a I d a c Ii i n t rä ge r des Triumphzuges dar- 
gestellt ist (Taf. XX, 2) wie wir sie ähnlich gleichfalls heute am Arco 
gewahren. Man beachte, daß der Blick genau die Richtung nach dem auf 



• Dir ebaniktCrlMKchi- HIMuni: «Iri \uiff» im Ubiicm^ tM'ti.iii dif»clbe « ie «n J«ri Triiiptraii- 
tU un.l der Madonna der S.ikiMci tun SuriU Hu! 11.1 
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dem Wagen sitzenden König verfolgt und daß andrerseits das Tragen selbst 
in der schlechten Skizze noch recht deutlich zum Ausdruck gelangt. Dem 
Blick nach zu schließen, muß hier entweder einer der beiden hinter dem 
Wagen einherschreitenden Träger oder einer der neben dem Wagen 
gehenden dargestellt sein. Auffallend ist, daß die Haltung des Körpers 
und Armes sehr verwandt der hinteren der beiden neben dem Wagen 
schreitenden Gestalten am großen Relief des Arco ist. Nur die Kopfhalt- 
ung, ohnedies bei der hohen Lage des Wagenbodens unmöglich, ist eine 
andere. Zum Triumphzug gehört ferner auch ein Krieger, der die Lanze 
schultert, ein mit prächtigen Decken und Zaumzeug dekoriertes Pferd, 
ein einen Palmwedel tragender Knabe, Mönche, Kardinäle, Ritter und 
einige Türkcnköpfe, kurz alle die Typen finden wir in dem Codex, die 
heute in dem Triumphzug des Alfonso am Arco wiederkehren. Pisa- 
nello hat zweifellos einen Entwurf für denTriumphzug 
gemacht und mit Rücksicht auf die Greifen in den Bogenzwickeln und 
die sonstigen Anklänge an seine Kunst, muß die Möglichkeit zugegeben 
werden, daß in der Architektur des heutigen Bogens Ideen Pisanellos 
fortleben. 

Wir dürfen nach dem gefundenen wohl annehmen, daß Pietro in seinem 
Triumphzugsrelief sich nur in einzelnen Typen, der Meister der Tem- 
perantia dagegen in seiner Bläsergruppe, dem linken Laibungsrelief, in 
der Gcsamtanlage strenger an den Entwurf Pisanellos hält, von dem uns 
ein Teil in dem Relief der Sala del Barone erhalten sein wird. Daß wir 
hier im einzelnen außer an der Bläsergruppe keine Analogien zu den 
Pisanelloschen Zeichnungen feststellen konnten, will deshalb nicht viel be- 
sagen, weil augenscheinlich nur ein geringer Teil des vielfigurigen großen 
Reliefs dargestellt ist, das sich ehemals ziemlich genau an den histori- 
schen Festzug gehalten hat. So fehlen in dem Relief der Sala del Barone 
nicht nur die reitenden Trommler und Musiker, die sich auch an dem 
großen Arco finden, sondern ebenso die Ritter, Geistliche usw. Abge- 
sehen von den Typen zeigt uns auch die Einflechtung von Genreszenen 
(wie die Frau mit den beiden Kindern), der kleine Hund, dessen Eben- 
bild wir auf der Zeichnung des Codex Vallardi (Abb. 20) wieder finden, 
daß es sich hier um einen Entwurf zum mindesten eines Meisters aus der 
Schule Pisanellos handelt. Auf jener Skizze gewahrt man auch die unter 
die Großen sich drängenden Kinder. Möglicherweise ist auch diese 
Zeichnung in Beziehung zum Bogen zu bringen. Schon die Ritter- 
gestalt in Rüstung scheint mir die Züge Alfonsos zu tragen und der ihm 
zur Linken stehende sieht dem im linken Laibungsrelief auf der linken 
Seite befindlichen Ritter ähnlich. Um was es sich bei der Darstellung 
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handelt, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Doch ist ein Turnier, dem der 
König zusieht, das wahrscheinlichste. 

Wie dem auch sei, Pisanello hat jedenfalls einen Entwurf 
für denTriumphzug gemacht und wir fanden, daß ein un- 
bekannter Schüler Pisaneil os eine Hauptrolle bei der 
Anlage des figürlichen Teils gespielt hat. Den Namen dieses 
Meisters kennen wir nicht Er ist der einzige der Künstler aus der 
ersten obengenannten Bauperiode des Bogens, der außer Pietro da 
Milano später am Arco wieder tätig war und die Temperantia geschaffen 
hat. Die Urkunde vom Jahre 1449, in der Alfonso seinen Hofkünstler in so 
schmeichelhafter Weise auszeichnet, nennt nun einen Eneas Pisanus, 
an anderer Stelle taucht ein Elias Pisano auf. Es ist also nicht unmöglich, 
daß jener Eneas Pisanus ein anderer als Vittore ist. Mit unserm Meister 
aber, der Gaginischüler ist, ist er schwerlich zu indentifizieren; auch bliebe 
unerklärt, daß keine einzige Urkunde den Namen Eneas wieder erwähnt. 

Auch Francesco Laurana und Pietro da Milano stehen beide — 
und dies ist bezeichnend genug — unter dem Einfluß Pisanellos. Daß 
diejenigen beiden Meister, die neben dem Pisanelloschüler die Haupt- 
schöpfer des Bogens sind, allein von allen übrigen an den Hof des 
Königs Ren£ berufen werden, ist sicherlich kein Zufall. Laurana aber 
konnte sich nur durch den Bogen selbst als Hofkünstler legitimieren. Seine 
Münzen lassen uns zudem einen Meister erkennen, der Pietro entschieden 
überlegen war. Aber auch die Rolle Pietros bei Errichtung des Bogens war 
bedeutsam genug, um den Inhalt seiner Grabschrift zu rechtfertigen. Die 
hohe Würdigung, die der König in dem bekannten Brief an ihn zum Aus- 
druck bringt, entspricht durchaus dem Umfang der ihm übergebenen 
Arbeiten. 

Die merkwürdige Gestalt des Bogens wird man nach alldem in seiner 
eigentümlichen Geschichte, in der Entwickelung der Ideen und Entwürfe 
verschiedener Meister begreifen. Wer weiß, was entstanden wäre, wenn 
Laurana und Pietro ohne die früheren Pläne den Bogen geschaffen 
hätten. Die Idee des Ganzen läßt jedenfalls einen großen Zug erkennen, 
den weder Laurana noch Pietro an sich gehabt. 



IV. 



FRANCESCO LAURANA IN FRANKREICH IN DEN JAHREN 61-66. 



AURANA und Pietro haben sich von Neapel aus wahrscheinlich 



I i direkt nach ihrer Entlassung nach Frankreich an den Hof des Königs 
Rene begeben. Das hatte allgemeine wie besondere Gründe. Allgemeine, 
insoferne die kommerziellen wie künstlerischen Beziehungen zwischen 
Frankreich und Italien seit Mitte des Jahrhunderts inniger denn je wurden 1 
und der Austausch dieser Beziehungen in erster Linie durch die Kaufleute 
und Künstler der Hafenstädte bewerkstelligt wurde. Besondere, da 
Rene, der in den Jahren 1438- 41 in Neapel gewesen war, als vertriebener 
Exkönig von Neapel die Hofkünstlcr seines Todfeindes begreiflicherweise 
doppelt freundlich aufnahm. Der Ehrgeiz dieses dilettantisierenden Königs 
war in künstlerischer und wissenschaftlicher Hinsicht nicht minder groß als 
in politischer. Wir dürfen annehmen, daß Laurana und Pietro da Milano 
ebenso wie eine Reihe italienischer Gelehrter bei ihrem Zuge nach Frank- 
reich ausdrücklich dem Rufe des Königs folgien. Für Lauranas Kunst 
war diese Reise von entscheidendster Bedeutung. Die nordische Skulptu- 
renwelt nahm seitdem seine ganzen Sinne gefangen und er sah von 
nun an in ihr das Ideal seiner Kunst. Das zarte, träumerisch-schüchterne 
Wesen französischer Marmormadonnen des Quattrocento mit seiner leich- 
ten Nuance Trivialität weiß er sich in einigen seiner Skulpturen völlig 
zu eigen zu machen. Von dem italienischen Quattrocentisten ist da nur wenig, 
von dem Gaginischüler gar nichts übrig geblieben. Allein soweit wir es 
verfolgen können, scheint nur sein Frauentypus durch die französische Kunst 
entscheidend bestimmt worden zu sein, da die Münzen wenig Anklänge 
an den französischen Stil, vielmehr dagegen das Nachwirken des Einflusses 

> Vitry. Michel C.lombo. a. a. O. S Ii». 
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Pisanellos bis auf einen einzigen Fall deutlich erkennen lassen. Leider ist 
dies das einzige, was uns aus Lauranas mindestens 6jähriger Tätigkeit 
am französischen Hofe erhalten geblieben ist 

Wie in Italien, so sind auch in Frankreich die Spuren von Lauranas 
Tätigkeit fast vollständig verwischt worden. Können wir bei seinem Ar- 
beitsgenossen Pietro wenigstens e i n plastisches Werk, zwei kämpfende 
Hunde, nachweisen, 1 so fehlt uns bei Laurana jeder, selbst der kleinste 
Anhaltspunkt, ihm irgend eine figürliche oder architektonische Arbeit zu- 
zuschreiben, es müßte denn sein, daß man die Vorlagen für jene in 
Frankreich verstreuten Marmormasken, die jedenfalls nach einem Werke 
von seiner Hand durch verschiedene Meister kopiert wurden, als in dieser 
Zeit entstanden annimmt. Daß sie in Frankreich gemeißelt worden sind, 
beweist uns ihre Provenienz.* Es käme nun darauf an zu bestimmen, ob 
die Maske * und die wohl mit ihr zusammenhängende Originalbüste wäh- 
rend des ersten Aufenthaltes Lauranas in Frankreich oder erst während 
des zweiten entstanden ist. Da dies nur im Zusammenhang mit seinen 
andern Werken zu erörtern ist, bleibt die Behandlung dieser Frage besser 
einem späteren Kapitel überlassen. Zweifellos war Laurana in dieser Zeit 
als Marmorbildner, nach den früheren Resultaten wohl auch als Architekt 
tätig.* Das einzige, was uns erhalten, ist das weniger vergängliche Münz- 
material, das den Schluß gestattet, daß der Meister am Hof des Königs 
sich einer Wertschätzung erfreute, die der Rolle entsprochen zu haben 
scheint, die er am Neaplcr Hof gespielt hat. Umsomehr ist es zu bedauern, 
daß die Tücke des Schicksals uns nur einen einzigen Anhaltspunkt für 
die Art seiner Tätigkeit hinterlassen hat. Möglich ist freilich, daß manches 
seiner Werke noch unter der Flagge französischer Quattrocentoskulpturen 
ein stilles Dasein führt. 



• Siehe Maxc-Wcrly, un sctilpicur Italien a Bar-Ic-Duc. in den Compics rcmlttcs de lacaikmlc 
de» tnscriptions et Beiles Lettre«. 18*». S. äS-W. Ich halte jedoch auch das Basrelief de» Königs Rene 
Im Mu*eura von Aix für ein Originalwerk Plctro da Milanos. das nicht nur mit den Münzen sondern 
auch den Ihm gehörigen Tvpen de* Triumphhocens stilistisch aufs innigste verwandt Ist. Siehe Paul 
Vitry, Michel Colombc. Pari«.. 1<X)I. S. Iii 

« Siehe Courajod. Gazeue de» Beaux-Art». IKK1. Julihelt. Archlvio storlco dell arte. IH9I. Bode. 
Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epoche. 1NNN, S. «t. Die Büste kommt in französischen 
Städten vor. In Villencuvc, Muscc de l'höpjtal. In Aix-It-Provcnce. in Carpcntra» bei M. Morel, in 
Puy au Vclay Im Stadtmuseum und in Bourgcs. Ein siebentes Exemplar bei Carriod In Floren/, 
das achte im Berliner Museum stammt gleichfalls ans Florenz. Courajod glaubte. daU diese Masken 
als Einsätze für Grahiiguren bestimmt gewesen seien. Allein schon Bode hat dagegen hervorgeho- 
ben, dau fa die Augen nur niedergeschlagen und nicht geschlossen sind. Da sie zudem alle die gleiche 
Persönlichkeit darstellen, zum mindesten den gleichen Typus besitzen, ist es unwahrscheinlich, dau 
sie verschiedene Persönlichkeiten verewigen sollten. Neuerding» Ist ein neuntes Exemplar in Eng- 
land aufgetaucht, les ans m\ H 42, S. 41. 

* Ich glaube, dau nur eine Maske das Original ist und die andern Wiederholungen, falls sie 
nicht Insgesamt - und dies Isi das wahrscheinlichste - Kopien einer Büste Lauranas »Ind. deren 
Herstellung vielleicht unter seiner Aufsicht geschah. 

« E* sei hierbei nur auf den Zentralbau mit rein antiken Formen im Revers der Münze Lud- 
wigs XI. verwiesen. 



In den Münzen macht sich vor allem der Einfluß Pisa nel los 
fühlbar. Und zwar erscheint l.aurana nicht als jener derbe Realist, wie 
Pietro da Müano in seinen Münzen, der wenig geistvoll und mit stark 
trivialer Pointe die charakteristischen Linien seines Modells dem Metall 
aufzunötigen versuchte, sondern er bemüht sich, jene Aristokratie des 
Ausdruckes, die Pisanello auch unter den ungünstigsten Verhältnissen zu 
erreichen wußte, den Köpfen seiner Modelle zu verleihen, ähnlich wie 
wir das schon als hervorstechende Eigentümlichkeit Lauranas in dem Laib- 
ungsrelief am Arco (Abb. Taf. V) erkannt haben Freilich tritt an Stelle 
jenes energischen Lebens, das in Pisanellos Köpfen mit so feinem künst- 
lerischem Geschicke, manchmal nur durch eine Ader oder den Zug einer 
Linie angedeutet ist, eine Lethargie des Ausdruckes, die auch für Lauranas 
plastische Schöpfungen, den wenigen uns erhaltenen nach zu schließen, 
charakteristisch gewesen zu sein scheint. Kühle Verschlossenheit und 
würdevolle Ruhe, ist eine durchgehende Eigentümlichkeit seiner Physiog- 
nomien, um deren Lippen ein bald elegischer, bald ironisch-lächelnder Zug 
schwebt; im ganzen derselbe üeist. der auch für Lauranas Büsten be- 
zeichnend ist. Wie dort, so sind auch hier die charakteristischen Züge 
leicht gemildert, wobei die Kleinheit des Objektes ihm natürlich nicht ge- 
stattet, jenen feinsten Bewegungen der Linie nachzuspüren, die seine 
Büsten dem modernen Publikum so wertvoll machen. Auch das Fleisch 
ist nicht in grobschlächtiger Weise wie bei Pietro, aber auch nicht mit 
jenen feinen Impulsen des Pisanello gegeben, trotzdem er diesem in 
seiner besten Medaille, der Charles' IV. comte du Maine, ziemlich nahe 
kommt (Abb. Taf. XIV). Auch macht sich hier manchmal, so beispielsweise 
an der Münze Ludwigs XI. (Abb. Taf. XIII) jene unangenehme und leblos 
wirkende Glätte der Fleischteile ganz analog manchen Büsten, wie etwa 
der der Battista Sforza bemerkbar. Als Medaillenschneider bekundet er 
durch Ton, Technik und Ausdruck dieselbe Ueberlegenheit gegenüber 
Pietro da Milano, die schon in dem skulpturellen Teile des Arco in 
Neapel auffiel. (Vgl. Abb. 21 mit Abb. Taf. XII.) 

Neben den genannten Stileigentümlichkeitcn sind auch antike Motive) 
zu erkennen: So erinnert die Gewandung der Figur der «Pax Augusti» (!) 
ganz an verwandte Gestalten Donatellos wie etwa am Sockelrelief des 
St. Georg, während der Thorax zu ihren Füßen antiken Vorlagen, wie 
auch die Inschrift, entnommen ist. Auch der Revers der Münze Ludwigs 
XI. zeigt die Kopie des sitzenden Trajan aus der Trajanssäule mit 
Schuppenpanzer und Feldherrnmantel, Stab und Lorbeerzweig, was auf 
einen frühen Aufenthalt Lauranas in Rom hinweist. «Concordia Augusta» 
verkündet die Legende ! Der Revers der Münze des Johann von Calabrien 
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(Abb. Taf. XIII) zeigt einen Rundtempel, auf dessen niedriger Kuppel der 
Erzengel Michael steht. Das Studium der Antike ist also in Architektur wie 
Plastik in gleicher Weise zu bemerken. - 

Die Münzen selbst sind zum erstenmalc von Heiß zusammengestellt 
worden. Seither hat nur Friedländer versucht, Lauranas Oeuvre noch eine 
weitere Münze einzureihen. 1 Im ganzen ist der Guß der Lauranaschen 
Medaillen schlecht und auch die Nacharbeitung läßt in den meisten 
Fällen sehr zu wünschen übrig. Der künstlerische Wert ist daher sehr 
schwankend. 

Aus dem Jahre 61 besitzen wir zwei datierte und signierte Münzen 
Lauranas* -DIVA (sie!) IOANNA REGINA SICILIAE ET CAETERA-, 
auf dem Revers - PER-NON-PER s MCCCCLXI FRANCISCVS LAURANA 
FECIT», augenscheinlich die frühesten in Frankreich entstandenen Werke 
Lauranas. Der Avers stellt Jeanne de Laval (Abb. Taf. XI) im Profile dar, 
die eine reich mit Edelsteinen und Goldverzierungen geschmückte Haube 
ganz im franzosischen Geschmack der Zeit trägt. Eine Schönheit scheint die 
zweite Frau des Königs Rene nicht eben gewesen zu sein, wie uns dies auch 
das Triptychon Matherons aus Avignon, in dem sie dargestellt ist, erkennen 
läßt.' Man kann Laurana nicht den Vorwurf machen, daß er gegen die 
häßlichen Linien des Gesichtes nachsichtig gewesen sei. Mit fast nor- 
discher Offenheit gibt er sie unbarmherzig wieder und man merkt ihm in 
der Art, wie er die kahle Stirn und den Nacken bildet, an, daß er sich 
bemüht, dem französischen Kunstgeschmack Konzessionen zu machen. 
Daß er dabei recht glücklich verfahren sei, kann ihm niemand nachsagen. 
Solche Typen und solcher Kopfputz 1 paßt nicht für edles Metall, den 
hätte ein nordischer Schnitzer mit Fleiß und Liebe in Holz schneiden 
müssen, ein willkommener Anlaß, die Kunst seines Messers zu zeigen. 
Dasselbe gilt auch für die Rückseite, wo die beiden auf einem Johannis- 

1 Jahrbuch d. preuü. Kunst,, »d. III, S. LfiV 

* Wo sich che MeJ.iillc jetzt hclindet. ist mir noch nicht gelungen festzustellen In Turin be- 
findet sie sich nicht. « Sc mir der dortige Direktor mitteilt, somit ist die Angabe von Hrili. .1. a O. 
S. 17 falsch Die Mrdall'e wurde im Jahr 1X78 zum crsienmalc bekannt siehe lAnnuairc de I» So 
ekle francaUe de r.umismatii|uc et d'archeologlc li*7R 

* l'cr non per— pairc «ans pair. Paar ohne gleichen. Pcr=par ist aus dem Lateinischen herüber- 
genommen und kommt ähnlich In dem Chanson de Roland vor: siehe Ueili, les mednillcor«, ;< a. 
O . S I*. Anm. f.. 

* Jeanne de Laval ist die Tochter von tiemg XIV.. Comtc de Laval und der lsabclla de Bre- 
tagne Sie heiratete mit VI Jahren am 10. September U M Kern? von Aniou. Aehnlich wie Rene lieble 
sie Pracht und Kunst. Als der König 11*0 zu Aix starb, verließ sie die Provence und lebte iu 
Saumurund Btaufbrt IfH starb sie ohne Nachkommen Siehe Lccuy de In March? . le roi Rene. Bd 
1. S J:i">. eil. bei HeiU. a. a. 0 . S, 17 Das Triptychon des Mathcron ist neuerdings publiziert worden. 
S. les arts. IW,, Nr .*>. 

» Die Krone war ein kostbares Schmuckstück, das ein Literat im Jahre USo der Beschreibung 
für wert hielt, siehe Huchcr. Iconographic- du roi Ren* et des prlnces de sn famille te Mans, 1S70 
S. 19. bei Mets», s» a. O, S. KS, Anm.-rk. 2 ist die Beschreibung Im Originaltext abgedruckt 
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beerstrauch sitzenden 1 Tauben, die eine Perlenkette verbindet, in ihrer 
Form wenig für eine Münze passen. 

Die zweite aus dem Jahr 61 stammende Münze ist gleichfalls ein 
recht wenig glückliches Werk. Sie stellt den Hofnarren des Königs Rene, 
Triboulet, dar s (Abb. Taf. XI). 

Avers: ME REGIS 1SONTEM CVRA ET IMAGINE LVDIT. 
Revers: ET ME PRELVDIIS REGVM TEG1T REGIA VEST1S MCCCCLXI 
FRANCISCVS LAURANA FECIT. 

Vor lauter Körper ist der Kopf mit dem kleinen Gehirn und dem vor- 
springenden Kinnbart kaum bemerkbar. Diese Wirkung ist augenscheinlich 
gewollt, denn Laurana liebt auch die Büste im Profil und nicht de face zu 
geben. Die verkrüppelten kleinen Hände halten den Narrenstab. In der Be- 
wegung des Körpers namentlich des linken Armes liegt etwas Gezwungenes, 
Geziertes, was kaum beabsichtigt ist. Das Ganze, augenscheinlich ein Witz, 
verdient auch künstlerisch nicht sonderlich ernst genommen zu werden. 
Das gilt auch für jenes Ungetüm der Rückseite, bei dem es dem Beschauer 
überlassen bleibt, für einen Pudel oder Löwen sich zu entscheiden. 

Interessant bleibt nur der Wandel in der Komposition der Münze. Es 
kam Laurana augenscheinlich darauf an, durch die Größe und Plumpheit 
des Körpers, den er obendrein de face gibt, die groteske Kleinheit des 
Kopfes zu akzentuieren. 

Die nächste datierte Medaille stammt aus dem Jahr 1463 und stellt 
den König Ren<5* mit seiner Gattin Jeanne dar (Abb. Taf. XII). 

Avers: DI VI HEROES FRANCIS LILIIS CRVCEQVE ILLVSTRIS 
INCEDVNT IVGITER PARANTES AD SVPEROS ITER. 

Revers: PAX AVGVST1 MCCCCLXIII: 
FRANCISCVS LAVRANA FECIT. 

' Oer Johannisbeerstrauch i*l ein altes limhli m der Anjoiis und Uchri u lederholt in den 
Rechnungen Rrnrs wieder, siehe Ltcay de 1;« Manne. Otmptes et memoire« du roi Ken*. S. _T". 
Darnach lieU der König ein ganzes Zimmer mit diesen KmHcmcn ausschmücken. Siehe auch den 
Rene zugeschriebenen Psalter in der Bibliothek von Poiticr«. Ileili. a a. O . S. I'». 

• Trlboul« wird in den Rechnungen de« Königs von dem Jahre 1-117 — Hu> genannt, siehe 
Lccov lomptcs et memoire-, du roi Rene Nr. 7 Ii. (ton. am 14. Augu«! 144? und IV Sept. I4r*l Nr 
III'. E< ist die* nleht die einzige Narrcnmedaille. die wir aus dieser Zelt besitzen, doch sind sie 
seilen IlciÜ, les medaillenrs a a <) , S. 10 erwähnt noch drei « euere, zwei aus einer deutschen 
Serie stammende Medaillen Tresor numlsm.iti.iiie. Bd XV, |n und II und eine holländische |linn»c, 
Hlstoire de la gravurc en medailles en Bclgiquc, Krüssel, IsTf) Auch die Narren Im Mumhencr 
Nationalmuseum, au» dem alten Rathaus stammend, Wilren hier zu nennen. 

* L'chcr die Person den Königs, siehe Lccov de la Marche, Ic roi Rene. Bd. I, S. 3. «leb Ilm 
als der zweite Sohn Ludwins II. Herzogs von Anjou und der Jotandr von Antonien, heiratete er 
14'Jll Uabella von Lothringen, die 1431 starb Wie wir schon früher sahen, verlor er im Neapoli- 
taner Erbfolgestrcit. troi/dcm er lum lirben eingrsvut war. 1 INft «tarb ei. lir war nicht nur der 
groiHr Kunstmacen Frankreichs In dieser Zeit, sondern er soll auch ausführender Künstler ge- 
wesen sein Die MUnie belindct sieh im Citbinct de France und wurde zuerst im Jahr ltv">3 im Ma- 
gasin pltloresque. S. '.'H. publiziert Im Cabinet de Mlle Kollin zu Nancy soll sich nach Heilt, a. 
a. O., S. 21 eine zweite von unserer augenscheinlich abhangige Medaille beiluden, publiziert auch 
von Valller, Iconographle numUmatlquc du roi Ren* et de >.i famllle, S °, Nr. und S. » mit der 
Inschrift; DVO CORPORA UNUS ANIMOS, soweit ich es aus der Nachzeichnung ersehen kann, 
handelt es sich um eine Wiederholung unserer MQn/e von fremder Hand. 
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Der Avers, der die beiden Galten zeigt, gehört zweifellos zu den 
besten Medaillen Lauranas und es ist lehrreich, die Münze der analogen 
Darstellung Pietro da Milanos ' (Abb. 21) gegenüberzustellen. Abgesehen 
von den oben schon betonten Vorzügen, die Lauranas Münzen vor 
denen Pietros haben — ist es vor allem das sehr fein abgewogene 
Größcnverhältnis der Köpfe zur Münzfläche und die korrekte Perspek- 
tive, die Anerkennung verdient. Der Vergleich dieser Münze mit der 
Pietros läßt den Qualitätsunterschied der Kunst und des Könnens 
beider Meister deutlich erkennen. Roh und ohne räumliches oder pro- 
portionelles Abwägen sind die beiden Profile in Pietros Münze neben- 
einander gestellt. Auch fehlt jeder Sinn für ein befriedigendes Größen- 
verhältnis des Portraits zur Münzfläche. Grobschlächtig wie im einzelnen 
tritt das Ganze aus dem Grunde heraus, der bei Laurana einen idealen 
Raum darstellt, in dem seine Gestalten leben. Dazu sind bei Pietro die 
Köpfe im Verhältnis zum Körper viel zu groß und die plumpen Linien 
der Gewandung verwirren den Blick dort, wo bei Laurana alles edel, 
ruhig und sicher mit Präzision und Einfachheit gegeben ist. 

Weniger glücklich ist die Rückseite der Lauranaschen Münze, auf 
deren stilistische Eigentümlichkeiten schon oben hingewiesen wurde. Be- 
merkenswert ist die konsequente en-face-Stellung, die sich bis auf die Hal- 
tung der Arme erstreckt, sowie der einem antiken Relief nachgebildete 
Thorax. 

Dem ältesten Sohne Renes ist die nächste aus dem Jahr 64 stam- 
mende Münze gewidmet. (Abb. Taf. XIII.) 
Avers : 

IOHANNES DVX CALABER ET LOTHORINGVS SICVLI REGIS 

PRIMOGENITVS 

mit der Büste nach rechts. 
Revers: 

MARTE FEROX RECTI CVLTOR GALLVSQ(ve) REGALIS 
mit Rundtempel und dem heiligen Michael * über der Kuppel 
MCCCCLXIIII. FRANCISCVS LAURANA F(ecit). 
Auch diese Medaille ist mit ihren steilen Linien, der fast hieratischen 
Form ein rechter Laurana. Sie zeigt, wie sehr die Haltung, die uns noch 
in den Büsten entgegentritt, seiner Art entsprach. Dazu kommt, daß der 
Avers der Münze besser gegossen und ziseliert ist. Das Haar ist 
nach antiker Weise behandelt. Das Auge läßt die üblichen charakteristischen 
Eigenheiten Lauranas durchaus vermissen. An Stelle des halbgeschlossenen, 

• SU- he llclU, ii i O . I'l. IV. Nr. ;i. 

* Oic Statur »oll nach romUchcn Brontcn komponiert sein, »tun« HciU, *. » O., S. ">». 
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ist ein offenes Auge mit kräftig betontem oberen Lide ge- 
geben. Interessant ist, wie feinsinnig die Silhouette der Mütze der des 
Kopfes sich anpaßt und die einfache, fast monumentale Wirkung des 
Ganzen steigert. Charakteristische Besonderheiten fallen auch bei dieser 
Münze auf. Die Art wie das Haar zum Nacken steht, die schräg geneigte 
Linie des Halses und des ein wenig aufwärts gebogenen Kinns, die ziem- 
lich scharf auf die Backenlinie aufläuft, sowie die hohe Lage des Backen- 
knochens, die auch in den Münzen Pietros auffällt, müssen wir durch 
das Vorbild Pisanelloscher Münzen erklären, von denen beide Meister ge- 
lernt haben. 

Die beste Münze, die Laurana geschlagen, ist die Charles" IV. von 
Anjou, Comte du Maine.' (Abb. Taf. XIV.) 
Avers : 

KAROLVS CENOMANIAE COMES FILIVS FRATER REGVM ALVPNVS 
REGIS PATER REGNI PRVDENTIA CONSILIOQUE KAROLO VII. IM- 

PERANTE 

Revers : 

FRANCISCVS LAURANA FEGT 
EVROPA ASIA AFRICA BRVMAE.* 

Die Münze ist mit Rücksicht auf das « KAROLO VII. IMPERANTE» 
zweifellos nach dem 22. Juli 1461 entstanden, kam also eventuell noch in 
die ersten Jahre von Lauranas Aufenthalt in Frankreich fallen, in denen 
die Medaillen des Triboulet und der Jeanne de Laval entstanden. 

Das Portrait ist ein Meisterstück von schlichtem Realismus. Die cha- 
rakteristischen Züge sind schonungslos festgehalten, sogar die Warze auf 
der Nase fehlt nicht. Das Fleisch ist mit einer für Laurana ungewöhn- 
lichen Lebendigkeit und Sorgfalt gegeben. Besonders die Partien unter 
dem Kinn und Munde lassen den Meister des Portraits erkennen. Die 
ruhigen Flächen der Gewandung und der Mütze, die in ihrer Form auch 
hier wieder so ausgezeichnet sich der Silhouette des Kopfes anpaßt, 
steigern die Lebendigkeit der Linien. Aber der Ausdruck bewahrt doch 
jene kühle Ruhe und Verschlossenheit, die in den weiblichen Büsten einen 
guten Teil ihres Reizes ausmacht. 

< lir war der .Irin«- Sohn Ludwins II. und Jer Bruder ,1c» Künlf Rene, (»ebm-rn zu M<mtll<- 
lo* Ti-iir- im Jahre Uli. lir nahm untei Karl im Kriece ecircn die Kn»:l.1nd<r teil Inter Lud- 

win XI wurde er (iouverneur von Pari-. 147:1 starb er zu \ruvv. Kr war zweimal verheiratet. Nach 
ilcm T«-dc seiner ersten Krau Cambcllii Knfll 14 13 verheiratete er -ich mit KiK-lla de LiiNcmhnurtE- 
S.iint*Pi»l. I>ie Mun.Tc seihst wurde vnn C'omhroiise /um erstenmal publiziert, darnach von 

lluchcr. L'obcr die dort Irrtümlich w icdorifeijchcne Lotende siehe die entsprechende K»rrckiur hei 
MeiU, a. n. O., S. LT. I. 

* Oic eiirc.Hümlichv Ockor.itlon des Reverses erklärt MeiU. a. a O. S 'J* und IN mit der Vor- 
liehe Renrs (Ur < •(-■•graphie. das Wort .llt uni.lv bleibt tingedcutel . vlelleieht MUt es -Ich durch eine 
nicht verstandene Notiz Strab«» erklllren. den der KUttlg bekanntlich durch fjuiirinu von Verona 
übersetzen lieU. 
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Laurana hat nicht mit der Realistik der Darstellung geprahlt wie 
Pictro da Milano. Die Formen bleiben am Bilde diskret zurück, während 
sie dort plump und aufdringlich herausquellen. 

Bei weniger charakteristischen Zügen neigt Laurana anscheinend 
gerne zum Typisieren. Das zeigt uns die Münze Ludwigs XI. (Abb. Taf. Xlll), 1 
gleichzeitig ein Beweis, wie wenig wir Altersbestimmungen in dieser 
Zeit zur Argumentation verwenden dürfen. Da die Münze zwischen 61 
und 66 hergestellt worden sein muß, hat der König etwa im 40. Jahr 
gestanden. Ein unbefangener Beschauer wird dem Dargestellten wohl 
kaum mehr als 25 Jahre geben, ein Eindruck der in erster Linie durch die 
Glätte und Leblosigkeit der Fleischteile hervorgerufen wird. Wenn wir 
dem Portrait des Königs im Kupferstichkabinett in Paris glauben dürfen, 
so hat Laurana auch hier die derben Züge des Königs in ihren 
charakteristischen Formen gemildert und ihm einen gewissen Adel 
zu verleihen vermocht, dem nach den uns erhaltenen Schilderungen 
weder seine äußere Erscheinung noch sein Charakter entsprochen hätte. 
Wir dürfen hieraus schließen, daß Laurana nicht nach dem Leben schuf, 
vielmehr die Münze nach irgend einem Vorbild am Hofe Renes wahr- 
scheinlich für diesen entworfen hat. Der Avers enthält die Worte : 
DIVVS L0D0V1CVS REX FRANCORVM 

Die Legende des Reverses lautet: 
CONCORDIA AVGVSTA. FRANCISCVS LAVRANA FECIT. 

Der Revers zeigt gleichfalls wieder das Studium Lauranas nach der 
Antike, eine sitzende Kaisergestalt im Schuppenpanzer und Mantel, der 
sich malerisch um die Hüften und Beine schlingt Die herabhängende 
Rechte hält das Szepter, während die über einen am Boden liegenden 
Helm ausgestreckte Linke einen Lorbeerzweig umfaßt. Der Kopf scheint 
ein wenig sinnend geneigt. Wahrscheinlich hat für diese Figur nicht die 
analoge Gestalt der Trajanssäule, die Laurana in einem späteren Werke 
benutzt hat, sondern der Revers einer antiken Münze, wie etwa die des 
Augustus,* das Vorbild abgegeben. 

Für die Schätzung der Medaille spricht die Tatsache, daß sie 
zwei Wiederholungen erfahren hat, die aber nichts mit Laurana zu tun 
haben. 

Merkwürdigerweise hielt selbst die neueste Forschung noch an der 
Autorschaft Lauranas bei der zunächst zu nennenden Münze «1469» (Abb. 
Taf. XI) fest. Schon aus zeitlichen Gründen läßt sich diese Hypothese 

■ Ludwig XI. war al« Sohn Charit* VII. und det Marie. Torhler Ladwrips II. von Anfmi.der 
Schwester RenOs. /u Bourgc» am 4 Juli Hl-J gehorm; hU zum Jahr WA Kanli». Marl» rr l-KJ. 
« HHtt. a. a. O.. S. X!. 
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nicht aufrecht erhalten. 1 Dazu kommt, daß auch die Form der Schrift mit 
den schroff und spitz zulaufenden Ecken nicht der der beglaubigten 
Münzen Lauranas entspricht. Auch hat die Technik nichts mit Lauranas 
Art zu tun. Der das Wappen umgebende Kranz von Muscheln, den Em- 
blemen Ludwigs XL, ist viel zu hart und zu «korrekt- für Laurana. Das 
Gesicht ist in den Fleischteilen stärker ziseliert, als das Laurana zu tun 
pflegt. s Um einen Umguß derselben Medaille, die dann von anderer 
Hand ziseliert wurde, kann es sich nicht handeln, da die Medaille kleiner 
als die ihr verwandte ist und sich die Gewandlinien nicht decken. 
Zweifellos ist sie eine am Hofe Renes entstandene Kopie der Lauranaschen 
Münze.» 

Dasselbe gilt für die zweite Medaille, die mit jener ersten bis auf 
die Schulterknöpfe und den Revers übereinstimmt, und nur durch eine ober- 
flächlichere Ziselierung sich unterscheidet. Man sieht aus diesen Münzen, 
daß hier ein und dieselbe Hand tätig war und wir müssen daraus schließen, 
daß Laurana schon bei seinem ersten Aufenthalt eine Schule gebildet hat, 
die in seinem Geiste weiter am Hofe Renes tätig war, zugleich ein Be- 
weis für die Bedeutung, die Laurana für einen Teil der Kunst Frankreichs 
gehabt haben muß. 

Die letzte der beglaubigten Münzen Lauranas ist die in Guß und 
Ziselierung am wenigsten gelungene. Das gilt für Avers und Revers in 
gleichem Maße. 

Jean Cossa, Graf von Troya und «grand senechal de provence» 
hatte unter Ludwig IL und III. gegen die Aragonesen in Neapel gekämpft. 
Er begleitete Rene auf allen seinen kriegerischen Unternehmungen und 
ging mit ihm nach dem Fall von Neapel nach Frankreich zurück. Als 
Renes Sohn Jean nach dem Tode Alfonsos das dem Vater verlorene 
Reich zurückzuerobern versuchte, kommandierte er die Flotte. Sein Ge- 
burts- und Todesjahr ist unbekannt. Er liegt in der Kirche Sainte Marthe 
zu Tarascon begraben. 

Der spezielle Anlaß zum Guß der Medaille (Abb. Taf. XIV, 3. 4) 
ist unbekannt. Der Avers zeigt die Schrift: 

' Uic Medaille bclindct «ich, llciü. ;i a O, S. il Im Cahimt de France, die LcKcndc- des 
Averses lautet: 

DIVVS LVDOVICVS RF.X FKANCORVM. 
stimmt als» mit Jcr des Vorbildes bis auf ;1.<s O» In Lodmicus uhercin. 

* Auch tlic Augen habe» In pntenzie n« Welse ilie lür Laurana charakteristische Form .•!• 
H ilten. Die Uhcr Jen Nacken fallenden Haare lassen deutlich den Kopisten erkennen, der da-. Voi Nid 
schemalisch wirdcrcihl 

» Oer Revers der Variante llelü. PI III. 1' trJl«t die Schritt: 

SANCTI MICHAF.I.IS OKOINIS INSTITVTOK. U>f. 
Da die Münze mm Gedächtnis des In diesem Jahn- i\. Antust) g vlt , Undeun Ordens von St. 
Michael kcs« hlagcn um Jen isc. wurde der Revers des Vorbildes verändert und ein Hinweis auf jene 
Gründung im Bilde gegeben. 
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ECCE COMES TROIAE VICE REX QVOQVE COSSA IOHANNES 
Der Revers: 

FRANCISCVS LAVRANA FEGT ANNO DOMINI MCCCCLXVI.' 
Die Buchstaben L C im ürunde sind wohl als Initialen Gossas auf- 
zufassen. 

Die Münze selbst, wie schon bemerkt, am schlechtesten gegossen 
und ziseliert, zeigt ganz die charakteristische Form und Technik Lauranas, 
wie sie uns in den bisher betrachteten Münzen entgegentrat.* Im Aus- 
druck macht sich eine größere Energie bemerkbar und gewisse Teile der 
Backen und Kinnpartien, sowie die von Pisanello so häufig mit Geschick 
dargestellte Halsader zeigen eine noch realistischere Behandlung des Por- 




AMi if Medaille de» KOnig* Kcr.e AN> McdaHle von Francesco Lnuraiui. 

v»n Pletro da Mii.it-o 



traits als an der Münze Charles* IV. Merkwürdig ist auch das große, derbe 
Ohr, das gegen Lauranas Gewohnheit hier vollständig gegeben ist. 

Heiß hat nun Laurana noch eine weitere Münze zugeschrieben (Abh. 
29), auf der der Kopf eines jugendlichen, bartlosen Mannes mit Haube 
und ein wenig nach rechts gewandt, dargestellt ist. Der Revers fehlt. Auf 
dem Avers stehen die Worte: 

HIC IN TERRIS MERVIT SIBI NOMEN OLIMPO 

Heiß hat mit Rücksicht auf den Inhalt dieser Schrift einen berühmten 
Dichter oder Gelehrten in dem Dargestellten vermutet und bringt ver- 
schiedene Namen in Vorschlag. 

i (.'.ixs.is Wnpponombicmc waren Muft-ivrn. nMm hierüber da Oaaireaaraca. Och vr*n coataMMn 
da Rot Ren», Rd III, 8. 133, « ■». HHÖ, .i ». O. S. i*>. Anmerk 2. Dir Münze hehnd.-t »lih im Mu-ruin 
von Dreidta. 

* Auch die glOckllcac Aapaatang Je* H.iuhenratidc» im die Silhouette de» < ,t>lcht, <i tällt auf. 
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Ich habe lange geschwankt, ob hier Lauranas oder Pietros Hand — 
und nur um einen dieser beiden Künstler kann es sich hier handeln — zu 
erkennen ist. Nur gestützt auf das uns bekannte Münzmaterial, würde ich 
nicht anstehen, die Münze dem Pietro zuzuschreiben. Denn in jeder der 
beglaubigten Medaillen Lauranas sind die Portraits scharf im Profil ge- 
geben, dagegen in denen Pietros, genau wie in unserm Werke mit einer 
leichten Neigung zum Dreiviertelprofil. Man vergleiche hiermit Pietros Medaille 
des Königs Rene, auf der wir auch genau dieselbe Wendung des Körpers, 
ja dieselben Falten auf der Brust wie in der Münze Lauranas finden. 
Andrerseits läßt sich freilich auch jenes eigentümliche, grob angelegte 
Lockenhaar in Pietros Münzen nicht nachweisen. Dagegen ergibt ein 
Vergleich mit dem den Sockel der Lazarusstatue dekorierenden Engel, 1 
daß trotz alldem Laurana als der Schöpfer der Münze zu gelten hat. 
Denn nicht nur die charakteristische Form der dicken Lippen und des 
Kinnes, sondern auch das reiche, ein wenig an Pisanello erinnernde 
Lockenhaar, in etwas derberer Weise gestanzt, findet sich hier wieder. 
Auch der Ausdruck des Gesichts entspricht durchaus nicht dem in Pietros 
Münzen üblichen, hat allerdings auch nicht sehr viel in dieser Hinsicht 
mit denen Lauranas gemein. 

Damit ist das in jene Zeit gehörende Münzmaterial Lauranas erschöpft 
Doch vermögen wir seinem Oeuvre zwei Plaquetten neu hinzuzufügen,* 
die sicherlich nicht zu seinen schlechtesten Arbeiten und zweifellos in 
diese Zeit gehören. Die eine stellt Petrarca im Profile nach rechts ge- 
wandt dar (Abb. Taf. XV, 1). Die Kapuze verhüllt fast den ganzen Kopf 
und Hals und läßt nur das Gesicht frei. Darunter dringt, über die Stirne 
sich legend, ein feiner Lorbeerkranz hervor. Stilisierte Wolken schließen 
analog dem Relief im Museum zu Palermo (Abb. 5) und den beglaubigten 
Werken der Kapellcnfronte in San Francesco (Abb. Taf. XVII) die Büste nach 
unten horizontal ab. Darunter ist die Fortsetzung der über dem Haupte 
beginnenden Schrift eingeritzt: D. FRANCISCUS PETRARCA. Ein Giebel 
mit eigentümlichen an Donatello erinnernden Blattdekorationen und einer 
Maske in der Mitte schließt das Ganze ab. 

Die Größe wie Form des zweiten Reliefs (Abb. Taf. XV, 2) macht es 
zweifellos, daß diese beiden Stücke als Pendants gedacht waren. Dieselbe 
Schrift, derselbe charakteristische Giebel, freilich zum Teil zerstört, hier 
wie dort. Nur die eingeritzte Linie am Rande ist etwas weiter von 
diesem abgerückt. Petrarcas Geliebte ist in Halbfigur dargestellt, eine Hand 

• Siehe Abhldung in dem entsprechenden Schlußabtchnilt. 

i Dli- eine. Laura darstellend, befindet »ich In der Sammlune DrelfutS in PatK Ok- ändert-, 
ehemals in der Kollektion Thlbuuto. \sl mir nicht ßrlun K cn in einem der «rüderen Kabinette totzu- 
stellen. 

BÜRGER. 0 
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auf der rechten Brust, die andere auf ein Buch gelegt. Daraus, daß sie 
das Buch nicht ergreift, muß man wohl schließen, daß es sich hier 
um ein auf dem Betpult liegendes Gebetbuch handelt und mithin Laura 
so dargestellt ist, wie sie auch in den modernen Gemälden wiederge- 
geben wird, d. h. in dem Augenblick, da sie Petrarcas in der Kirche 
ansichtig wird. Dem entspricht auch die Geste und der wie gebannt 
leicht nach oben gerichtete Blick. Deshalb ist diese Plaquette auch in 
ikonographischer Hinsicht außerordentlich interessant. Die Bewegung ist 
zwar modern, der Typus dafür alt, denn er geht auf jenes Portrait Pe- 



trarcas zurück, das uns sowohl in Florenz wie in Avignon in einer 
Miniatur 1 erhalten ist, wobei nicht gesagt sein soll, daß gerade diese zur 
Vorlage gedient haben. Denn die Zeit wird damals wohl noch mehrere 
solcher Bilder besessen haben, die aber wahrscheinlich ein und denselben 
Typus darstellten. Anders ist dies bei der Büste Petrarcas. Hier zeigen 
die beiden uns erhaltenen Miniaturen in Paris und Florenz zwei 
verschiedene Typen." Es ist nun sicherlich kein Zufall, daß ein wahr- 

« Hihliothi-quc nationale. Mv latin, Nr. MW und M»s. it.ilien« f* M un>l da* berühmte Por- 
trait iler Laura in dem Codex der Laurenziana in Floren/. 

> Nk-he Hctfi, Ici medallkur», a. a O.. S. VJt> und Tafel XVII. 




- 



Ahlv Purti'.iit Petrarca'. In der P.uUer Nalli nalblbllothek 
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scheinlich ebenso authentisches, der Miniatur in der Pariser National- 
bibliothek verwandtes Portrait das Vorbild für unsere Plaquette 
abgegeben hat 1 (Abb. 30). Man sieht, daß die Faltung der Mütze 
mit der charakteristischen, in der Plaquette noch schärfer ausgesprochenen 
Vertikalen des über den Nacken fallenden Zipfels, beiden Bildern gemein- 
sam ist. Auch weist der Gesichtstypus im Gegensatz zu der Miniatur in 
Florenz mit der plumpen, weit vorspringenden Nase eine Hakennase 
wie die Pariser Miniatur auf. Der einzige Unterschied zwischen den 
beiden Bildnissen besteht darin, daß die am Kinn sich bildende Tuchfalte 
nach oben ganz durchgeführt ist, wodurch der über die lorbeergeschmücktc 
Stirne fallende Teil der Mütze von dieser getrennt wird, und den vorderen 
Rand der Kapuze das beliebte Lauranasche Motiv der übereinander 
sich legenden Blätter ziert. * Sogar der sehr hohe Hinterkopf, sowie der 
ärmellose Mantel, ist übernommen. 

Ueber den Autor selbst kann kein*Zweifel sein. Schon der Vergleich 
der Schrift ergibt zur Evidenz die Hand Laurana.». Wir verweisen nur auf 
die Buchstaben vom Sockel der Madonna von Noto (Abb. Taf. XXII). Das 
S, F, L usw. stimmt so genau überein, daß es abgesehen schon von dieser 
charakteristischen Art des Einritzens einer eingehenderen Hervorhebung der 
Gemeinsamkeiten wohl nicht bedarf. Schon das Wort -diva-, das sonst 
in Frankreich, außer bei Originalmünzen Lauranas, nicht vorkommt, 
spricht für unseren Helden.* Auch die Technik und Auffassung gleichen der 
Art Lauranas. Schon die charakteristische Behandlung des kleinen Auges 
mit den scharf hervorgehobenen Augenlidern ist ganz dieselbe wie etwa 
in der Münze des Ren£ von Anjou und der Jeanne de Laval (Abb. Taf. XII, 
2) oder Ludwigs XI. (Abb. Taf. XI, 2). Dasselbe gilt für die Ziselierung 
des Haares " bei ; der Laura, wie allgemein die etwas weiche Art der 
Formengebung, nicht zum wenigsten der teilweise mißlungene Guß. Auch 
die Art, wie das Relief zum Grunde steht und diskret auf der Fläche bleibt, 
entspricht der unseres Helden. Damit sind aber die Beziehungen zu Lauranas 
Werken noch nicht erschöpft. Die Form des Kopfes bezw. dessen Silhouette 
stimmt so sehr mit den Büsten im Louvre und in Palermo* überein 



" Der Codex handelt *de viris lllustrlbusp Du» Supphmcnt. gleichfalls lateinisch, ist von 
Lombard« della Set». Der Band wurde am 'S'< Januar I.'17*>. also l'/t Jahre mich dem Tode Petrar- 
cas angekauft, um ihn zu obersetren. F.r wurde hergestellt fOr Francesco von Carrarn, Heirn von 
Padua. Die Portraits stammen aus derselben Zeit. Durch die ller/ugin von Mailand kam er nach 
Pavia, von wo er unter Lud Witt XII. Angekauft wurJc Siehe Pierre de Nolhac, Petrarquc et l'hu- 
manismc, Pari» ISW. S. :1T° IT. 

* Ein wohl von Donatello stammendes Ornament. 

> Das Wort «Divus- findet »ich nur ein ein/ige* Mal in den Münzen Pisancllo*. nflmlich der 
Alfonsos von Aragonien. Oh Laurana es von dort oder direkt von der Antike »elbst übernommen 
hat, ist ungcwiQ. Das letztere ist glaubhafter. Pielio da Mllano wendet es niemals an 

« Die Büste in Palermo ist nicht ganz Im Protil Photographien, wodurch jene charakteristische 
Form Je» Hinterkopfes weniger In Erscheinung tritt, als in der Photographie der I.ounebUste 
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(Abb. Taf. XXVI), daß an der Urheberschaft Lauranas nicht mehr gezweifelt 
werden kann. Ja auch der Typus des Gesichtes ist so sehr verwandt, daß 
man sich ernstlich die Frage vorlegen muß, ob in beidennichteinund 
dieselbe Persönlichkeit dargestellt sei. Wir werden auf diese 
Frage bei Besprechung der Büsten zurückkommen. Hier sei nur darauf 
hingewiesen, daß auch der Kopf der Madonna in Noto in Form 
und Ausdruck vielfache Analogien zu der Miniatur des 
Lauraporträts aufweist. Jedenfalls in der Petrarcamedaille gibt sich 
Laurana wieder als ein außerordentlich begabter Portraitist zu erkönnen, 
der augenscheinlich verstand, der durch die Miniatur gegebenen Form 
durch Potenzierung ihrer charakteristischen Eigentümlichkeiten eine geist- 
volle Lebendigkeit zu verleihen. Auch weiß die feine Vibration der Nasen- 
und Kinnlinien die lebendige Wirkung des Portraits zu steigern. Wir haben 
kein Petrarcaporträt des Quattrocento, das sich an Kraft und Natürlichkeit 
des Ausdruckes mit diesem messen konnte,' und was wir an Münzen 
von Petrarca oder Boccaccio haben, kann sich weder in technischer noch 
formaler Hinsicht unserer Plaquette gleichstellen. Wäre diese ein frei- 
plastisches Werk, etwa wie die Dantebüste, sie wäre sicherlich für 
die Darstellung Petrarcas typisch und vorbildlich geworden, ja die Fähig- 
keit Lauranas aus den doch mehr oder minder typisierten Miniaturen 
heraus solche Portrait zu extrahieren, könnte den Gedanken nahe legen, 
ob er nicht auch der Schöpfer jener Dantebüste sei, die heute als das 
typische Portrait dieses größten Dichters Italiens gilt und gleichfalls nach 
einer Miniatur oder älterem Wandgemälde gemacht sein muß. Zu dieser 
Hypothese wird man umsomehr gedrängt werden, als die Maske im Giebel 
darüber ganz auffällig an die Züge Dantes erinnert, wenn sie auch augen- 
scheinlich nur ein Phantasiebild darstellt. 

Für die Plaquette der Laura gilt hinsichtlich der künstlerischen Quali- 
täten nicht dasselbe, wie für die Petrarcamcdaillc. Laurana hat für seine 
jugendlichen weiblichen Gestalten Typen, die sich in Form und Ausdruck 
stets ähneln. 

Was nun Zeit und Ort der Entstehung dieser Plaquetten betrifft, so 
wurde schon die stilistische Verwandtschaft mit dem französischen Münz- 
material betont und wir müssen sie daher auch in ungefähr dieselbe 
Zeit setzen. Die Lilie links und rechts oben an der Lauraplaquette läßt 
uns die Wahl zwischen dem Hause Bourbon und Florenz. Doch spricht 

• Unter den mir K-kannl gewordenen Ouauroe<ntomedaillen l'etrarea» gehl nur eine augen- 
scheinlich aul den Typus unserer Plaquette' xurUck ; diese kann aber troll mancher Analogien /n 
l.atir.ma nicht von diesem Mammen Sir scheint mir überhaupt eist g< fc -cn Knde Je« Jahrhunderls 
(■Crossen zu sein Stehe M.w/uchclli I. VIII. J. Hell», a. a. O., S. I*. Taf XVII. 3. Die übrigen nähern 
sich mehr dem Typus der l.uurcnziana. 
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schon deren Form in Uebereinstimmung mit den Wappcnlilicn Char- 
les' IV.' dafür, daß die Plaquetten an einem französischen Hofe und wohl 
dem Kenes entstanden sind, da wir ja von einem längeren florentinischen 
Aufenthalt Lauranas vor oder nach dieser Zeit nichts wissen und die uns er- 
haltenen Lebensdaten einen solchen auch nicht wahrscheinlich machen. 
Dazu ist Avignon und der humanistische Gelehrtenhof Renes zweifellos 
der geeignetste Boden für solche Schöpfungen gewesen. Der dilettanti- 
sierende König mochte sich gerne daran erinnert sehen, daß die Stätte 
seines Hofes als Hort der Musen durch den nach Dante grüßten Dichter 
der Zeit die erwünschte Weihe erhalten hatte. Hier fand die Besteigung 
des Mont Ventoux, hierin der Kirche Saintc Ciaire am 6. April 1327 
die Begegnung mit der Laura statt. Lauranas Plaquette ist schwerlich das 
einzige Denkmal gewesen, das jene Zeit und der Hof in Avignon dem 
verehrten Dichterfürsten setzen ließ. 



• Sülm vur allem »lic aus L;iuran,is -Schult' hi-rvurcv-cuncrn«.' MUiuc. HeiU, A. a. O.. IM. III. 
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LAURANAS ZWEITER AUFENTHALT IN ITALIEN VOM 

JAHR 67—74. 



DIE Geschichte der sizilianischen Kunst ist trotz mancher vortreff- 
licher Einzelarbeiten, wie die de Marzos ein noch wenig be- 
arbeitetes Feld und wir finden, daß die Lokalforschung Uber Art und Umfang 
der Tätigkeit der beiden Hauptmeister auf plastischem Gebiete, Domenico 
Gagini und Francesco Laurana, sich heute noch weniger klar, als zu de 
Marzos Zeiten ist. «Was man nicht definieren kann, das sieht man für Gagini 
an» galt früher für Domenico 1 und gilt heute für Laurana. Für die erste 
Hälfte des Quattrocento fehlt es so gut wie an jeder Vorarbeit und selbst 
der neueste Biograph der italienischen Plastik hat noch ein Werk aus diesem 
Zeitraum mit allen seinen charakteristischen Eigentümlichkeiten für eine 
Schöpfung aus pisanischer Werkstatt gehalten, nur ein Beweis für viele, 
welche Unsicherheit auf diesem Gebiete noch herrscht. Leider war ich nicht 
in der Lage, so lange auf dem schönen Insellande zu verweilen, als zu einer 
gründlichen Sichtung des Materials nötig gewesen wäre. Ich gestehe auch 
gerne ein, daß diese Aufgabe, beschränkt auf die plastischen Produkte dieses 
Zeitraums, nicht immer sehr reizvoll und erfreulich ist. Ich muß mich daher 
begnügen, auf die spärlichen Ergebnisse des vorhergehenden Abschnittes 
zu verweisen, um hier nur kurz die allgemeinsten äußeren Bedingungen zu 
betonen, unter denen die Kunst dieser Zeit eine bescheidene Blüle trieb. 

• Von den Alleren Werken »Ind hier zu nennen : MongHorc, Uiblioteca sicula, Pnnormi 1708, 
und Ic chlese e casc de' rcgolarl dl Palermo. Gnmbacona. memoric per »ervlrc all;« storln letteniria 
dl Slcllla. Palermo l75o. Amari. Storla dei Musulmani di Slcllla, Florenz, Le Monnlcr. 187?. de Marro, 
delle belle »MI dal Normiinnl atla llne dt-l »eiolo XIV. Palermo Vor allem: de Marzo, I Ga- 

glnl e la «cultura In Slcllla ncl sccoll XV c XVI. Palermo 1»*). Dazu neuerUinir* Mauecri Im Archi- 
vlo stork-o dell'arle. In der R.mcRna d arte. Januarheft l<XI6 und In der l'Aric. anno IX. Fase. 
I. S. I tt. 
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Sizilien ist ebenso wie politisch auch künstlerisch zwischen den 
Großen der Nationen gleichsam hin- und hergeworfen worden. Getrennt 
von der schwesterlichen Erde, ist es auch künstlerisch niemals so stark 
geworden, um aus der von dorther übernommenen Kunst eine eigene 
Formensprachc auszubilden, die ein selbständiges Wollen und Fühlen 
zum Ausdruck gebracht hätte. Wohl entwirft die Kunst Siziliens ein präch- 
tiges Bild seiner Geschichte und gar wundersame Farben und Formen 
bilden hier die Spuren, die der eherne Gang der Weltgeschichte auf 
diesem herrlichen Eiland hinterlassen hat, aber wie in der Geschichte 
so fehlte auch auf dem Gebiete der Kunst die ordnende Hand, fehlt ein 
einheitlicher Wille, der den zweifellos manchmal starken künstlerischen 
Bewegungen Richtung und Sinn verliehen hätte. Die Kunst der Arnostadt 
könnte man mit einem herrlichen, wohlgepflegten Ziergarten vergleichen, 
in dem mit Geist und Witz jeder Raum und jedes Pflänzlein einen be- 
stimmten, dem Zweck des Ganzen dienenden Platz einnimmt, die Siziliens 
aber wäre demgegenüber ein wilder Zaubergarten, in dem Rosen, Disteln 
und Dornen in und durcheinander wuchsen, gerade so, wie sie die Erde her- 
vorgebracht hat. Die Kunst kam hier zumeist über das Kindesalter nicht hin- 
aus. Das Junge war alt, bevor es gereift war. Die Phantasie und Willkür, 
Haupteigentümlichkeiten der Kunst Siziliens, lassen sich daher historisch 
wie psychologisch begründen. Die Tage eines Friedrich II. und der Nor- 
mannenfürsten bildeten die große Zeit in der Geschichte der Insel. An 
ihr zehrt sie bis an den heutigen Tag. Die kümmerlichen Bilder sizilianischer 
Karren sind vielleicht mehr ein ergreifendes, als ein amüsantes Zeugnis 
der Geschichte des Inselreiches. Die Komik fällt hier mit der Tragik zu- 
sammen. Wie die Phantasie, so hat auch die Kunst von diesen Tagen 
zehren müssen, und als florentinische Gcisteskultur und Kunst als ein 
neues Evangelium in das viel gequälte und verödete Land getragen 
wurde, da hat auch sie der Jahrhunderte alten Tradition Konzessionen 
machen, hat der fröhliche Quattrocentogeist den Toten ein Opfer bringen 
müssen. Langsamer als an anderen Orten trägt das Neue über das Alte 
den Sieg davon. 

Die Beliebtheit, die Laurana in Sizilien als Künstler errang, scheint 
sich gerade dadurch zu erklären, daß er die Tradition mehr als jeder 
andere es vermocht hätte, in sich aufzunehmen und mit dem neuen, das 
er brachte, zu verarbeiten verstand. «Halb zog es ihn, halb sank er hin.» 
— Laurana war bei den Gaginis im Eklektizismus aufgewachsen und 
erzogen worden. Aber man wünschte auch in Sizilien, wie wir dies aus 
mehreren Urkunden erfahren, daß jeiu- alten, geheiligten Formen der Väter, 
in denen die Kunst jener großen Tage noch leise nachzitterte, respektiert 
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und vom Künstler als Vorbild angesehen würden. Man war kaum irgendwo 
in Italien konservativer. Und Laurana war der Mann für diese stillen Träumer 
in einer großen Vergangenheit, ja man kann sagen, in manchem seiner 
Werke ist es ihm gelungen, diesen alten Zauber ernster Würde und 
träumerischen Sinnens aufs neue zu beschwören. Aber gerade deshalb 
hat das Evangelium, das er predigte, keinen nachhaltigen Erfolg haben 
können. Man wiederholte ihn nun, bis die jüngere Gaginischule aus 
seiner nur wenig weiter entwickelten Kunst das früheste Barock Italiens 
erzeugte, für das dieser Boden wie nirgends in Italien geeignet war. 
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Die sizilianische Periode. 



WARUM Laurana im Jahre 66 den französischen Boden verließ, 
wissen wir nicht. Die Tatsache, daß er im Jahre 68 in Sizilien 
dokumentarisch erwähnt wird (der Wortlaut des Dokumentes ergibt, daß 
der Meister zum mindesten Ende des Jahres 67 bereits in Sizilien tätig 
war), schließt aus, daß Laurana an irgend einem der früheren Höfe, 
Urbino oder Neapel, längere Zeit gearbeitet hat. Da der Künstler zwei 
Jahre länger in Frankreich als Pietro da Milano blieb, der sich schon im 
Jahre 64 zurück nach Neapel begab, ist anzunehmen, daß er sich einer 
besonderen Wertschätzung am französischen Hofe erfreute. Welche Gründe 
ihn bewogen, dennoch Frankreich den Rücken zu kehren, darüber ist 
schwer etwas zu vermuten, denn sein Aufenthalt in Neapel ist für diese 
Zeit Ende 66 bis Mitte 67 nicht mit Sicherheit zu erweisen. Bode glaubte 
mit Rücksicht auf die in diesen Jahren bei der Dekoration von Hinter- 
gründen zur Verwendung gelangenden Architekturen einen Aufenthalt 
Lauranas in Urbino für wahrscheinlich halten zu müssen. Allein, wie wir 
bei Betrachtung eines typischen Beispiels aus dieser Zeit ersahen, gehen 
diese Kompositionen anscheinend auf eigene Studien zurück, andrer- 
seits treffen wir bereits in der Münze Ludwigs XI. solche antiken Bauten 
an. Für diese kann Laurana schon bei seiner ersten Reise nach dem 
Süden die entscheidenden Anregungen erfahren haben, wenn sie in der 
Art ihrer Verwendung auf die Vorbilder umbrischer Architekturzeichnungen 
wie die Lucianos zurückgehen. Es ist daher nicht nötig, einen Aufent- 
halt Lauranas in dieser Zeit in Umbrien anzunehmen, da auch die uns 
gegebenen Daten einen solchen nicht einmal wahrscheinlich machen. Nur 
in Neapel hat er sich, wie wir sehen werden, kurz aufgehalten. Doch 
kann es sich hierbei höchstens um einige Monate handeln. 
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Laurana hat sich also auf nicht allzu großen Umwegen direkt nach 
Sizilien begeben. Ueber die Dauer seines Aufenthaltes sind die Meinungen 
noch geteilt. Für sicher halte ich, daß er im besten Falle sechs, nicht acht 
Jahre wie Rolfs meint, in Sizilien gewesen sei. Im Mai 66 muß er mit 
Rücksicht auf die datierte Münze Cossas noch in Frankreich gewesen 
sein. Selbst wenn er nun unmittelbar darauf den französischen Boden 
verlassen und sich direkt nach Sizilien begeben hätte, so würde nur 
ein Teil der zweiten Hälfte des Jahres 66 als Arbeitszeit noch in Betracht 
kommen. Da er 74 bereits eine Zahlung für eine Madonna in Neapel 
empfängt, die Büste der Battista Sforza aber spätestens im Jahre 72 
entstanden sein muß, andrerseits in das Jahre 71 seine signierte und 
datierte Madonna in Noto fällt, ist es unmöglich, daß er mehr als aller- 
höchstens 6-7 Jahre in Sizilien gearbeitet hat. In dieser Zeit soll er 
nun eine Reihe von Werken geschaffen haben, deren Zahl weit über das 
hinausgeht, was ein Mensch mit zwei Armen leisten kann. Außer den 
urkundlich beglaubigten Werken — drei Madonnen und die Kapellen- 
fassade von San Francesco in Palermo — schreibt ihm Mauceri noch 
weitere sechs,' Rolfs noch drei Madonnen zu, * so daß er mit den ihm 
gleichfalls zugeschriebenen zwei Büsten und einem Portal in diesen 
sechs Jahren ausgerechnet ein Dutzend überlebensgroße Marmormadon- 
nen geschaffen hätte. Man muß zwar zugeben, daß abgesehen von 
den manchmal etwas allzu kühnen Zuschreibungen Mauceris all diese 
Werke nicht ganz unberechtigter Weise mit Lauranas Namen in Beziehung 
gebracht werden, aber an eine eigenhändige Ausführung ist in dieser 
Zeit gar nicht zu denken. Entweder also sind diese Zuschreibungen zum 
großen Teil falsch oder aber wir müssen die Tätigkeit einer ganzen 
Bottega mit Laurana an der Spitze annehmen, die mehr oder 
minder geschäftsmäßig die erteilten Aufträge übernahm und ausführte. 
Damit wird hier eine wichtige prinzipielle Seite der Frage nach den 
sizilianischen Werken unseres Helden berührt. Sind Laurana nur ganz 
wenige Werke in Sizilien zu geben, weil er sie wie er dies bei Ein- 
zelwerken zu tun pflegte, bis zur peinlichsten Vollendung ausführte - 3 



1 Rawgna d'artc. Januarheft W»'. 

* Zeitschrift 1. hild. Kunst. Maihcfl l'M». 

J Die Urkunden sind vnn de M.ir/o zuerst Im AtehUio stoiico slcill.ino, nuuv.i >cric XXIX, 
5 4*1. ««edula» vom 14. Aug. J9..»l besprochen worden IIa Laurana in diesen Urkunden — »ie Millen 
demn.1ch*t von de M.irzo publiziert werden sieh beschweren «»II. dal! ihm .Marmorlasten in 
Trap.inl aufgehalten woi Jen seien, mag es sieh auch noch um ein anderes Werl, als diu Madunra 
hierbei gehandelt haben, xicllelcht um jene Pforte In Santa Margherita, Uber die uns übrigens Rolls 
neue Mitteilungen machen wiil. wonach sie nicht von L.uir.m:> stamme, Siehe Archlvio slor it.il 
XXXIV. S. 4M und Koll« genannter Aufsat/ in der Zelisehr. (. Mld. Kun-a. Maihelt !•>;!»• Jedenfalls. 
paUl der Stil der Architektur, eine Mischung goti-cher und Kcnaissamvelcmentc, durchaus nicht 
iu dem was sich uns aus obigem ergab, von den fränkischen Werken der folgenden Periode 
gar nicht iu reden. 
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oder steht er nicht vielmehr an der Spitze einer Bildhauerschulc, aus 
der eine Reihe Laurana heute zugeschriebener Werke hervorgegangen 
ist, die in Wirklichkeit von ihm nur wenig oder gar nicht bearbeitet 
wurden ? Wir brauchen hier nur die Urkunden sprechen zu lassen, um 
nachzuweisen, daß gerade bei den sizilianischen Madonnen nur in den 
seltensten oder vielleicht in keinem Falle von jener «peinlichen Sorgfalt - 
der Ausführung die Rede sein kann. Nach den Urkunden von Sciacca ist 
der Meister augenscheinlich dort im Mai des Jahres 68 mit Arbeiten 
beschäftigt. In demselben Jahre am 2. Juni übernimmt er die Herstellung 
der großen Kapellen fronte gemeinsam mit Pietro da Bontate, gleichfalls in 
demselben Jahre stellt er die Madonna für San Giuliano her, die aber 
von der Dombehörde beschlagnahmt wurde, so daß er im August 1469 — 
bis zu dieser Zeit muß natürlich die Kapellenfrontc fertig gewesen sein 
— sich für eine neue Madonna für San Giuliano verpflichtet und im 
Jahre 70 schon die Madonna von Noto begonnen haben muß. Er 
hätte also vom Jahre 68 bis August 69 die Madonna von Sciacca und 
vielleicht noch ein anderes Werk, die Madonna des Domes und die ganze 
Kapeltenfassade von San Francesco und deren Madonna vollendet. Man 
sieht leicht, daß Laurana schon aus zeitlichen Gründen nicht einmal die 
urkundlich beglaubigten Werke hat eigenhändig arbeiten können, daß er 
viel eher als der geschätzteste und gesuchteste Meister Siziliens manchmal 
kaum mehr als den Kopf hergestellt und überarbeitet oder zu dem Bilde 
vielleicht nur den Entwurf geliefert hat. Eine scharfe Grenzlinie zwischen 
eigenhändigen und Schulwerken ist schon aus diesem Grunde nur schwer 
zu ziehen, wozu noch kommt, daß Laurana als Schüler Domenico Ga- 
ginis diesem im Stil wieder verwandt erscheint. Wir müssen uns daher 
hier strenger an das urkundliche Material halten als uns lieb ist und 
können Laurana nur mit großem Vorbehalt das eine oder andere seiner 
Schule zuschreiben. 

Dies gilt sogleich von der ihm neuerdings von Rolfs gegebenen 
Madonna in Sciacca.' Da uns der Aufenthalt Lauranas an diesem Orte 
bezeugt ist, lag es nahe, seine Hand an einer der erhaltenen Madonnen 
im Dom zu suchen, um so mehr als die alten Schriftsteller auch von einem 
hochberühmten Madonnenbilde sprechen, das sich in der Kirche von Santa 
Margherita in Sciacca befände. - Rolfs nimmt nun an, daß es sich hier 
nur um eine Verwechselung des Ortes handle. 



1 Abbildung in der Zeiischrilt für bildende Kunst. Maihcfi 

* Da mir Sahna« sagte. Nov. I1Ö; er beabsichtige in einigen Winne» die l'uhltl.aiion des 
genannten Monumentes und der Werke Laurana* in <s,:i.ia i- glaubte ich von einem Besuche der 
Stadl absehen rv sollen. Wir müssen anscheinend aul die tn» sieri.Ue 1'uhlikitU.m noch erheblich 
langer als hh heute 'Nov. l'Jin,) uns gedulden. 
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»Es ist in der Tat keine heilige Margarethe, sondern eine Mutter- 
gottes, die aber nicht in der Margarethenkirche, sondern in der Chiesa 
Matrice, dem Dom von «Schacka* 1 sich befindet: eine herrliche Madonna 
della Catena, von der ganzen herben, etwas zaghaften Größe, der lieb- 
lichen und huldreichen Empfindsamkeit, der rechtschaffenen Anerkennung 
des Kunststoffes in der Ausführung, wie sie nur Laurana in seinen Werken 
vereint — die erste in ihrer Art in Sizilien, eine vortreffliche Arbeit, die 
der Meister in keiner seiner späteren Arbeiten auch nicht in der des 
Domes von Palermo übertroffen hat, die man bisher für die schönste 
hielt.» Ueber den Geschmack läßt sich streiten. Auch galt meines Wis- 
sens bisher nicht die Madonna im Dom, sondern seit ihrer Entdeckung 
die von N o t o mit Recht als die schönste und mit dieser läßt sich wohl 
kaum die Madonna von Sciacca weder in der technischen noch in der 
künstlerischen Ausführung vergleichen. Doch muß zugegeben werden, 
daß dieser Kopf eine gewisse Größe in Empfindung und Ausdruck an 
sich hat: die scharfen Vertikalen, die Gewandung, Hals und Nase und 
die Linien des länglichen Gesichtes mit den großen Augen und dem 
herben, elegischen Zug um den Mund erinnern etwas an den Ausdruck 
jener feierlich unnahbaren Gestalten byzantinischer Mosaike. Dazu 
kommt, daß die Scheitelung des Haares sehr Lauranas französischen 
Arbeiten, insbesondere denen in Marseille und auch die übrigen 
Formen des Gesichtes, vor allem aber der Ausdruck durchaus der Kunst 
und dem Wesen unseres Meisters entsprechen. Augenscheinlich handelte 
es sich hier um einen bewußten oder gewünschten Archaismus. Aber 
wenn auch das Gesicht Lauranas Arbeit sein könnte, am Mantel, dem 
Kinde usw. kann nicht ein Meißelhieb von unserem Helden getan sein. 
Wohl kann er die Statue entworfen haben. Dafür spricht sowohl die 
für Gagini wie allgemein die sizilianische Quattrocentoschule ungemein 
monumentale Drapierung der an der linken Seite herabhängenden Falten. 
Aber die Ausführung verrät eine recht mäßige Schülerhand. Darüber 
können uns auch manche Analogien der Aermelfalten zur Madonna von 
San Giuliano nicht hinwegtäuschen. Man sehe nur, wie verzeichnet Knie, 
Schenkel und Unterbein durch die ungeschickte und stümperhafte Faltung 
des darüberliegenden Gewandes erscheinen, beachte wie hart und 
schlecht der am Boden auffallende Mantel gegeben ist und vergleiche ihn 
mit dem der Madonna von Noto oder San Giuliano. Dasselbe gilt be- 
züglich des Typus des Kindes, der in Lauranas Werken nicht nachweis- 



« Roll* will die in andern Sprachen ühliche Situ- einfuhren und die Orts- und lilKcnmimcn 
der fremden Städte mit deutscher Orthographie schreiben, ahnlich wie für Kenals»»ncc «Auf- 
lenung.. Der Verfasser ist aNo für die« SchrcidwcKe nicht verantwortlich *ti milchen. 
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bar und mit keinem der beglaubigten auch nur eine entfernte Aehnlichkeit 
besitzt. 

Wir können also von diesem Werke kaum mehr als den Entwurf zum 
Ganzen und den Kopf Laurana geben. Aehnliches gilt auch für die 
Madonna in Trapani. 1 Venturi ist wohl der einzige gewesen, dem es 
gestattet war, dieses uralte Heiligenbild, das hier gestrandete Krieger zum 
Dank für ihre Rettung der Madonna in altersgrauen Zeiten gestiftet haben 
sollen, zu untersuchen, denn die wundertätige Madonna ist so überdeckt 
von Geschenken ihrer dankbaren Gemeinde, daß außer dem Kopfe nichts 
sichtbar geblieben ist. Venturi gibt nun in seiner Geschichte der italieni- 
schen Plastik eine Abbildung der Madonna ohne dieses nicht eben ge- 
schmackvolle Beiwerk und wir sind deshalb bei der Beurteilung der Statue 
auf diese wenig deutliche Wiedergabe angewiesen. Zweifellos ist sie später 
zu setzen als in das Trecento, ja ich vermute, daß wir hier eines der 
seltenen oder vielleicht das e in z ige Beispiel vor uns haben, das den er- 
wünschten Zusammenhang zwischen der älteren von der pisanischen und 
vielleicht auch der französischen Kunst beeinflußten sizilianischen Plastik 
und der des späteren Quattrocento dartut und so den Boden andeutet, 
dem die Werke Lauranas und Gaginis entwachsen sind. 

Der Zusammenhang dieser Werke, die um die Mitte des Quattrocento 
entstanden sein mögen, war um so inniger, als ja die kirchlichen Auf- 
traggeber einen wahren Sport mit dem Alter ihrer Madonnenbilder trieben, 
wobei man zugleich auch den erwünschten Nährboden für die Phantasie 
der Menge gewann. Die Madonna von Trapani erinnert nun in den 
unteren Gewandpartieu, wie Venturi richtig erkannt hat, ganz an die 
Werke der Pisanischen Schule des Trecento. Man vergleiche hiermit 
namentlich die Madonnenstatue Giovanni Pisanos im Dom zu Pisa oder 
eine der Sibyllen an dessen Kanzel in Sant' Andrea zu Pistoja.* Dagegen 
hat der obere Teil der Statue, die Haltung des Armes, die Bewegung 
des Kindes manches mit Lauranas Madonnen gemein, ja der Gesichts- 
typus weist nicht abzuleugnende Verwandtschaften mit dem der Madonna 
von San Giuliano auf (Abb. 31). Aber wie sollte Laurana um diese Zeit 
einen solch verkümmerten Arm (von den für Laurana viel zu kurzen 
Fingern ganz abgesehen) und eine solch archaisierende Gewandung ge- 
schaffen haben? Man wird ja gerne bereit sein, Lauranas künstlerischer 
Modulationsfähigkeit die weitgehendsten Konzessionen zu machen, aber 



1 Venuirl, Slori.i d<U" arle lt,<H.ma. IV 1.:« siultur.i ilcl Trceenin r |r sue orlitfni. Kit* 1*9. S. 
•JM. Sifho ferner 1- «»rt- Mondello, Madonna >ti Trapani. menmrie p.url.i sturirhn-ariisiit'hc, l'a- 
l. imi.. 1<H r.ip 1. S. •> 

* Venturi. :.. a. <).. V.* Siehe ukIi S IoJ die obere l-l«ur, B«i>|>li Ic. die .ich nullit lieh 

hcllcblt» vermehren lasten. 
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hier dürfte die Grenze doch überschritten sein. Dazu glaube ich, daß 
sich diese hier bemerkbaren Zusammenhänge sehr leicht erklären lassen : 
als nämlich Laurana den Auftrag erhielt, seine Madonna in San Giuliano 
zu meißeln, wurde ausdrücklich zur Bedingung gemacht, daß er sich in 

seinem Werke ganz an das ältere 
— in somiglianza dell' altra 
piü antica — Vorbild in der 
Santissima Annunziata fuori 
|c mura anlehne, eben der 
Kirche, in dersichheutenoch 
das Madonnenbild befindet und 
von dem uns zudem eine ganze Reihe 
alter Kopien erhalten sind. 1 Laurana 
war also nicht der einzige, der sich 
dieses Madonnenbild zum Muster zu 
nehmen hatte. Was er aus ihm gemacht 
hat, zeigt der Vergleich der beiden 
Bilder. Nur hieraus wird sich die 
archaisierende Haltung der Hand und 
der Typus des Kopfes der Madonna 
von San Giuliano uns erklären, der 
in scharfem Gegensatz zu der für si- 
zilianische Verhältnisse großartig dra- 
pierten Gewandung steht (Abb. 31). 

Von Sciacca muß Laurana sich 
nach Palermo zurückbegeben haben, 
denn dort wird er in der nächsten Zeit 
mit zwei großen Aufträgen betraut. 

Von Mastrantonio dem «regio 
milite e cittadino palermitano» er- 
hielt er am 2. Juni den Auftrag zum 
Preise von 255 Unzen den Bogen 

Abb. 3». Madonna in S ,n GlttJtMM , Elne befindet «ich im Museum tu Buda- 

pi-st, sowie im Berliner Museum, andere im ftoren- 
tinischin Kur.vh.nv.VI ; du der Ans.iw zum Aufsetzen von Mctallkroncn im Marmor gegeben ist. 
dUrlir tt kiel) um Bilm Kopien nach dem heiligen Bilde handeln 

* Oh da> ihm v ,<ri Maucerl la. a. O., S.3) zugeschriebene Marcaretenportal da« zweite Werk 
ist, das LaurajM In Scia<CJ um diese Zeit geschaffen hat und dessen Marmorteile ihm in Trapani 
aufgehalten wurden, worüber er in der Urkunde sich beklagt, kann Ich auf Grund der mir von 
M.iuo ti /nr \Yt lügung gl stellten, leider sehr retouchierten Abbildung, nicht (erstellen, da ich dns 
Werk seihst nicht gesehen habe Soweit ich Jedoch urteilen kann, nchelnt mir die Zuschrelhung 
vcrlehlt liier inuli übrigens auch hervorgehoben werden, daü das Museum von Palermo keine 
Lituranas Kunst nahestehende Madonna besitzt wie Bode wiederholt behauptet. Sie gehören alle 
einer spateren Zeit und zwar der Schule Anlonello da tiagini» an. 
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und die Fassade einer Kapelle in San Francesco zu schmücken 1 (Abb. 
Taf. XVI). Der Meister scheint bereits so sehr beschäftigt gewesen zu sein, 
daß es ihm nicht mehr möglich war, seine Werke selbst auszuführen. Dies 
beweist uns nicht nur der Umstand, daß er sich mit Pietro da Bontate, der 
auch urkundlich den Auftrag mit übernimmt, associert,- sondern vor allem 
sein Anteil an den Werken selbst. Lauranas Kunst war begehrt. Was wir 
über seinen Mitarbeiter Pietro da Bontate wissen, dem wir auch 
später noch einmal begegnen werden, ist nicht viel. Es war Bergamaske 
und ist möglicherweise schon in Genua mit unserem Meister bekannt 
geworden. 3 Sein Stil ist hart und trocken und von der Hand Lauranas 
nicht schwer zu unterscheiden, trotzdem er sich fast ganz an die neue 
Art seines Meisters anschließt. Neben diesem Künstler macht sich an unserem 
Monument noch eine dritte Hand bemerkbar, ein Meister, der in seiner 
hausbackenen Art, mit der er die antiken Studien verwertet, der rö- 
mischen Quattrocentoschule entwachsen zu sein scheint. 

Wie schon früher in anderem Zusammenhang bemerkt, geht diese 
Kapellenfassadc in ihren allgemeinen Dispositionen, natürlich entsprechend 
den neuen baulichen Bedingungen und dem wahrscheinlich anders lau- 
tenden dem Künstler vorgeschriebenen Programm verändert, auf die 
Fassadendekoration des Domenico Gagini in der Ka- 
pelle Giambattista zurück (Abb. Taf. II). Die breite Archivolte 
ist an der inneren Laibung durch Kassetten unterbrochen, die analog 
dem oberen Teil des Triumphbogens in Neapel mit rotierenden Rosetten, 
aus denen Masken hervorsehen, geschmückt sind (vgl. Abb. 24), wahrend 
die schmale, nur durch ein Ornamentband verzierte äußere Laibung in 
den gleichfalls ornamentierten Bogenzwickeln, analog dem Vorbild in 
Genua, die beiden Statuen der Verkündigung zeigt. Diese Architektur ist 
dann weiter von breiten, pilasterartigen Lisenen geschmückt, die ein ver- 
kümmertes Gesims trägen und zugleich den eigentlichen skulptureilen 
Hauptteil aufgenommen haben. Die hohe Plinthe dieser Lisenen trägt zwei 
lebhaft bewegte Putti, die Füllhörner zu schleppen scheinen und mit 
ihrem trefflichen Naturalismus zum besten gehören, was die sizilianische 
Plastik im Quattrocento aufzuweisen hat (Abb. Taf. XVIII, 1. 2). Man möchte 
glauben, daß sie mit Rücksicht auf ihren exponierten Platz zweifellos 
eigenhändig von Laurana gemeißelt wurden, besonders da sie die besten 
Figuren der Fassade sind und im Stil nicht zu den Arbeiten der beiden 
andern Gehilfen zu passen scheinen. Bevor uns also nicht die Tätigkeit 

' Siehe ilt Mario, (..«um!. Doe num. V. und AnhanR. 

' Oic übrigen urkun Jliihcn D.Ken Uber den Mcisin werden -patc r In anderem X u Bimmen - 
bann ui'lH.uiu ■- Heidi- MrNtrr werden hier Kreit* al- h. ihii.n. ,r(^ ('.nimmt erw.lhnl. 
* Siehe de Mar«>. Arehielo ,torko *lcill.iiiu > nuova »ciia. XXIX, a «. O.. S. IM tl 
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eines vierten Künstlers 1 an der Fassade nachgewiesen wird, müssen wir 
daran festhalten, daß der Meister der zarten, schüchternen Madonnen- 
hildcr auch diese fröhlich bewegten, kecken kleinen Burschen geschaffen 
hat, die zudem stilistische Analogien zu einer französischen Laurana zu- 
geschriebenen Grabmalsfigur aufweisen. Unübertrefflich ist der kleine 
Held zur Rechten, der das Füllhorn geschultert hat. Er ist die vorzüglichste 
künstlerische Leistung am ganzen Werke, ein ausgezeichneter Beweis für 
die starke Laurana innewohnende naturalistische Ader. Der Kopf dieses 
Putto ist am nächsten den realistischen Münzenportraits Lauranas, wie etwa 
dem Charles' IV., Comte du Maine, verwandt (Abb. Taf. XIV). Es ist gut, 
sich den starken formalen Unterschied dieser beiden kleinen Kerle recht 
vor Augen zu halten, um sich bewußt zu werden, welchen künstlerischen 
Launen der Meister unterworfen war und wie wenig er sich an das 
kehrte, was wir Kunsthistoriker den 'Charakteristischen Stil* eines Meisters 
nennen. Hier der kleine schöne Junge mit der glatten Haut, den zarten 
Gliedern, der trotz aller Lustigkeit in eleganter Haltung sich dem Beschauer 
zu präsentieren weiß und dort ein kraftstrotzendes, fettes Bürschchcn aus 
dem Volke mit übergroßem Kopf, Hängebacken und kecker Bewegung. 

Der über diesen Putti vorragende Sockel (Abb. 25) gehört gleichfalls 
zum besten, was uns auf architektonischem Gebiete von Laurana bekannt 
ist und sticht merkwürdig ab von den übrigen schwachen und unproportio- 
nierten architektonischen Teilen des Werkes. 

Je drei Reliefs, die die Linscncnartigen Pilaster schmücken, haben die 
Form länglicher Rechtecke, die jeweils von breiten ornamentierten Bändern 
getrennt sind und ihren florentinischen Ursprung nicht verleugnen.* 

Die Reliefs selbst stellen analog denen der Genueser Dekoration in 
den vier obersten Teilen die vier Evangelisten, in den beiden unteren, paar- 
weise gruppiert, die vier Kirchenväter dar und zwar so, daß diese den 
beiden ersten Kirchenväterpaaren links an der Fronte der Kapelle Giam- 
battista Domenico Gaginis in Genua (Abb. Taf. II) ziemlich genau ent- 
sprechen, während die Evangelisten mehr oder minder treue Nachbildungen 
der Evangelisten Donatellos in den B oge n z w i c k e 1 n der 
Sagrestia vecchia in San Lorenzo darstellen. Laurana muß 
also, da sich diese Motive an Gaginis Werk in Genua nicht finden, 
Selbststudien in Florenz gemacht haben. Ob nun diese 

■ Hierfür käme nur einer in Hctracht : Tomaso Malviio Ja Como V«m einer Caltahoration 
der bei.len Meisler schon in «i früher Zell »i*»i-n wir nichts. Allerdings Helten sich manche Milisti. 
sehe Analogen zu Spatuerken Torna*»« nachweisen, .loch sind diese eben auch durch das Schul 
Verhältnis beider Meister zu erklären 

» So vor allem die an Dcsideno erinnernden Sphinx artigen Kckver/icrungen unter dem ober 
Mcn Relief. Auch die Form der .Stholenpalmclto »c»,'( ifan* Dcslderios An Manches spricht auch 
hier für direkte Anlehnung an die Antike. 
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Anlehnung an Donatello auf einen neuen Aufenthalt in Florenz 66 oder 
67 zurückgeht, ist ungewiß, scheint mir auch aus zeitlichen Gründen un- 
wahrscheinlich. 

Der Evangelist Lukas (Abb. Taf. XIX, 1) ist eine schlechte Kopie 
nach dem Evangelisten Johannes (Bruckmann, Taf. 105). Nur die äußere 
Hand ist etwas tiefer genommen als im Original, der üestus rein äußerlich 
ohne die geistige Pointe wiedergegeben. Der hl. Johannes (Abb. Taf. XX, 
Bruckmann, Taf. 105) ist eine mehr selbständige Konzeption. Nur das 
Pult ist verkleinert, der Thron vereinfacht und die reiche Faltengebung 
unter dem äußeren Knie fortgefallen Auch der hl. Matthäus (Abb. Taf. 
XX, 1) darüber, hat den Evangelisten Matthäus Donatellos zum Vorbild. Die 
geistvolle Geste ist zu einer trivialen Form geworden. In den übrigen 
Evangelisten-Darstellungen hält sich nur noch die des hl. Markus etwas 
an die Reliefs Donatellos (Bruckmann, Taf. i04). 

In dem linken der beiden untersten Reliefs ist die Gewandbehandlung 
als eine Neuerscheinung in Lauranas Werken auffallend (Abb. Taf. XIX, 2 
u. Taf. XVII). 

In den beiden unteren Reliefs mit den vier Kirchenvätern gewinnt 
man den Eindruck, als ob jene bezaubernde Naivität der nordischen 
Quattrocentogestalten, die in Frankreich die zünftigen Handwerksmeister 
in Holz schnitzten, es dem Meister angetan hätten. Ganz charakteristisch 
ist hiefür die Bewegung von Schulter und Kopf des heiligen Hieronymus (Abb. 
Taf. XVII), wie allgemein der natürliche Eifer, mit dem die Heiligen das Lesen 
der Bücher betreiben. Solches ist der klassisch toskanischen Kunst fremd. 
Man beachte nur, wie verhältnismäßig würdig sich sogar die Apostel und 
Kirchenväter in dem Gaginirelief (Abb. Taf. II) benehmen. Doch sind auch in 
der Gewandbehandlung die Analogien zu Donatellos Werken besonders zu 
dem Paduaner Altar ebenso auffallend, wie in der Komposition der Apostel. 
Man vergleiche die Art, wie bei dem Hieronymus gegenübersitzenden 
Kirchenvater der Mantel von der Schulter im Winkel sich über die Knie 
legt und halte sich das Relief Donatellos vor Augen. Allgemein zeigt die 
- Statue des hl. Ludwig im Santo die meisten Verwandtschaften in Technik 
und Form zu der Gewandung der Kirchenväter Lauranas. Doch sind dies 
nicht die einzigen Beziehungen, die sich zu den Skulpturen des Santo fest- 
stellen lassen. Schon der Adler des Evangelisten Johannes (Abb. Taf. XX, 2) 
verleugnet sein Vorbild im Santo nicht. Aber auch die Archi- 
tekt ure n der H in tergrQ nde sta m men, obgleich in ihrem 
ästhetischen Wert unverstanden, teilweise von dem Alt- 
meister toskanischer Plastik. Man vergleiche den Hintergrund des 
rechten der beiden Kirchenväterreliefs mit der entsprechenden Architektur links 

BUlUiER. 7 
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im Geizhalswunder. Sogar die Dekoration des Frieses stimmt in beiden Ober- 
ein. Dasselbe gilt auch für die Kassettendecke, für die seitliche Oeffnung 
der Reliefwände und für jenes kassettierte Tonnengewölbe im Relief 
des hl. Johannes (Abb. Tat. XX, 2) mit rückwärtigem Muschelabschluß, 
eines der häufigsten Motive Donatellesker Reliefhintergründe. Anders verhält 
es sich mit den übrigen Hintergründen, für die uns das genannte eigen- 
händige Relief Lauranas das beste Beispiel gibt (Abb. Taf. XVII). Sie 
haben mit Donatellos Kunst natürlich nichts zu tun und man wird ihre 
Vorbilder eben in Umbrien zu suchen haben. 

Man könnte schließlich noch die Frage aufwerfen, ob jene Kopien nach 
Donatelloschen Motiven nicht etwa auf Rechnung des Pietro da Bontate 
zu setzen sind. Allein da wir an dem zweifellos eigenhändigen Relief Lau- 
ranas das Studium Donatelloscher Kunst nachweisen konnten und Pietro 
da Bontate dann nicht nur der Form, sondern auch der Idee nach als 
Schöpfer der Fassade gelten müßte, wogegen doch die Urkunde spricht, 
müssen wir Laurana wenigstens für die Komposition jener Reliefs verant- 
wortlich machen. 

Dem Stile nach sind jedenfalls die Hände der beiden hier tätigen Meister 
nicht schwer zu scheiden. Außer den beiden schon besprochenen Putti ist 
nur das linke der beiden unteren Kirchenväterreliefs von Laurana gemeißelt 
(Abb. Taf. XVII). Doch müssen wir auch hier eine helfende Hand bemerken, 
in der wir wohl Pietro da Bontate zu erkennen haben. Die treffliche na- 
turalistische Wiedergabe der Kopftypen ist ein'Hauptvorzug dieses Reliefs, 
der, wenn auch nicht in gleichem Maße für das stilistisch und technisch 
ihm am nächsten stehende Relief der Kirchenväter rechts gilt. Laurana 
mag selbst hier noch mitgearbeitet haben (Abb. Taf. XIX, 2). Die Hinter- 
grundarchitekturen sind freilich etwas schematischer, die Typen schwäch- 
licher, die Technik etwas härter. Nur die Gewandung erzielt mit den 
stärker modellierten Falten einen recht glücklich wirkenden Lichteffekt, 
der trotz der verkümmerten Extremitäten der Figuren dem Relief einen 
sehr lebendigen Gesamteindruck verleiht, wie ihn das Pendant Lauranas 
nicht erreicht. 

Ein Gehilfe arbeitet hier wahrscheinlich nach einem Modell Lauranas und 
man erkennt leicht auch sonst die schülerhafte Nachahmung seiner künst- 
lerischen Eigentümlichkeiten. Dazu haftet den Gesichtstypen ein gries- 
grämiger Ausdruck an, der Lauranas Kunst fremd ist. Da dieser Gehilfe 
nun einem dritten, ebenfalls an der Fassade tätigen Meister künstlerisch 
überlegen ist und hier an so exponiertem Platze schafft, dürfen wir an- 
nehmen, daß wir ein Werk des Pietro da Bontate vor uns haben, der 
als selbständiger Ateliergenosse die Vertragsurkunde mit unterzeichnet. 
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Von ihm stammen zweifellos auch die Reliefs mit den Evange- 
listen Lukas (Taf. XIX) und Markus und der dritte Meister scheint 
alles übrige weniger leicht dem Auge des Beschauers erreichbare in Arbeit 
bekommen zu haben, was über diesen vier Reliefs an bildnerischem 
Schmuck die Fassade zierte. Von ihm stammen also die Reliefs mit den 
Darstellungen der Evangelisten Matthäus und Johannes, sowie die beiden, 
das Ganze wenig glücklich abschließenden Tabernakel mit den Reliefs 
der Propheten Jesaias und Jeremias. Wer dieser Meister gewesen ist, wissen 
wir nicht. Seine nach der Antike drapierten Gewandungen zeigen harte 
und plumpe Falten, und die Köpfe, zumeist nicht übel charakterisiert, 
weisen jenen gutmütigen, ein wenig trivialen Zug auf, wie er der römi- 
schen Quattrocentokunst eigen ist. Der Künstler hat also augen- 
scheinlich in Rom gelernt und ist, da ihm in der ewigen Stadt wohl keine 
Lorbeeren erblühten, vielleicht mit Pietro da Bontatc nach dem Süden 
gezogen. Lauranas Tätigkeit muß sich au,f das Relief der Kirchen- 
väter links, einen Teil der Architektur und dk Sockelputti, 
sowie die allgemeine Anlage des Ganzen beschränkt haben. 

Vorzüglich ist die Ornamentik und die Dekoration der Kassetten 
der Archivolten. Letztere entspricht, wie wir oben schon erkannten, der des 
Kassettenschmuckes des oberen Bogens am Arco. Die Ornamentik zeigt 
in den Zwickeln der Archivolte genau jene Formen, die zuerst 
an der Dekoration der Kapelle Giambattista in Genua 
vorkommen und uns ebenso wie die der Verkündigung in den 
Archivoltenzwickeln 1 einen neuen Beweis dafürgeben, daß Laurana in Genua 
als Gehilfe Domenico Gaginis tätig war. Zu schwach erscheint das 
Krönungsgesims mit den beiden, den unteren Bilderstreifen ent- 
sprechenden Prophetenreliefs, die vollkommen unorganisch auf das Ganze 
• aufgesetzt sind. Vielleicht nahm jedoch diese Anlage Rücksicht auf eine 
hier geplante oder ausgeführte Malerei. Jedenfalls ist die hier gestellte Auf- 
gabe in Sizilien von da ab oftmals wiederholt aber niemals und zwar vor 
allem was die architektonische Disposition der Anlage betrifft wieder 
erreicht worden. Antonello Gagini hat sich in seiner analogen Dekoration 
einer Kapelle in San Cittä in Palermo bemüht, organischer im Aufbau, 
im Detail sorgfältiger und reicher, im Ganzen schon Cinquecentist zu sein; 
aber sein Werk wirkt doch kleinlicher, man möchte sagen, «quattrocentis- 
tischer ', wie das Lauranas, der mehr im großen komponiert. Die Architck- 



■ Dali DorncnlC" f;a«lnl -••Ihst < i».i Ui... /« uk. llifurcn ar.miiüclt hat. Kl .It-stuiln au>tft- 
sehlo**cn. weil ein Meister nie dicker Jnnn null in ilrr Crknnilo ernannt »ei Jen mnütc nn.l «.ich 
■.chwcrllch mit Hncr solch nein NsJIchlirlu-f! Rulle K^nud hätte; an Jen UHiIj-cm KVHcf- kann er 
wir «ich aus uhitfcm cryah, nicht t'earhcitct h.then un.l auch itlc Smkclputti haben nicht* mit l>o- 
raenico* Kuoil *u tun. 
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tur des Sockels bleibt unerreicht auch da, wo man sie nachahmt, wie am 
Weihwasserbecken im Dom. 

Die Schule der Gagini hat bis tief ins 16. Jahrhundert hinein sich 
diese Dekoration zum Vorbild genommen, ging sie doch teilweise auf 
den Stammvater des sizilianischen Künstlergeschlechtes, Domenico Gagini, 
selbst zurück. Hier ist auch noch zuletzt eine für Lauranas Kunstentwicklung 
und Herkunft wichtige Frage zu erörtern. Nach unsern obigen Ergebnissen 
muß Laurana in den 40er Jahren bereits Studien am Santo 
gemacht haben, und da taucht denn die Frage auf, ob er nicht auch in 
irgend einer Ateliergemeinschaft einstmals mit Donatello ge- 
standen hat. Die Verwandtschaft seiner Kapellenfassade mit der Gaginis 
in Genua, dessen Kunst sich ja gleichfalls aus Donatelloschen und Ghiber- 
tischen Elementen zusammensetzt, wobei auch gerade die Paduaner Figuren 
Verwendung finden, würde uns ja ohnedies in dieselbe Richtung weisen. 
Sollte jener Architekt mit dem Beinamen «Schiavone-, der wiederholt mit 
Donatello um diese Zeit im Norden tätig erscheint, Laurana gewesen 
sein? Die Nachricht wird uns merkwürdigerweise zweimal überliefert. 
Einmal soll nach Averulino Donatello gemeinsam mit einem Architekten 
Schiavone im Palast der Sforza tätig gewesen sein, 1 sodann berichtet Vasari 
in der Vita des Brunellesco (sie): furono suoi diseepoli Do- 
menico del Lago di Lugano (Domenico Gagini), s Geremia da Cre- 
mona, che lavorö di bronzo benissimo insieme con uno Schiavone, che fece 
assai cose in Venezia.» Es wäre zum mindesten ein merkwürdiger Zufall, 
daß hier Domenico Gagini und ein Schiavone zusammen erscheinen und zwei 
Meister gleichen Namens die Fassade des Giambattista in Genua unter 
Verwendung der Donatelloschen und Brunellescoschen Motive schaffen, daß 
ein Schiavone, Francesco Laurana, auch dort als Architekt und Bildhauer 
genannt, nach Summonte den Bogen in Neapel arbeitet, der in der Orna- 
mentik starke Reminiszenzen an die Donatellosche Kunst erkennen läßt, sich 
außerdem in Palermo stolz Bürger von Venedig nennt und nach unsern Er- 
gebnissen in den 40er Jahren auch die Werke Donatellos studiert hat. Leider 
müssen wir es mit dem Hinweis auf diese Zusammenhänge bewenden lassen. 



' Siehe Archivio «toric» per Truste. I'lsirla cd il Trent in», Uoma. 1HSI, S. 3*,. •Donatello. Ni- 
colö (".errmiii il.i Cicmcna, ehe fece in bron/o cosc belli>s!mc cd un iH Schiavonla, buonissimo soll- 
tore>. :i. .«. O. S. IÄ Schiavonla ist die italienische Bezeichnung für Dulmalicn. 

* Vergleiche damit die Inute-sanu N»IU von Aurla, Ii nagini redivivo. Pateimo JWW. S. SS: 
•naeuue in Lomhardin ncl lago dcito Lucania. da' Latin! chiainalo Lueanus. e pol volgai mentc 
Lugano Siehe auch de Marzo. a st. 0 , S, t». 

J Da auch hier wieder genau «ie In der Notiz de« Averulino mit dem Schiavone der Geremia 
da Crcmona auftaucht, dürfen wir annehmen, daü jener Schiavone in beiden Notizen dieselbe Persön- 
lichkeit ist Siehe auch Milancst II. S. :c*Ti und Archivio storico per T riesle etc. II. 'J~S u. III. S. SU». 
Daü es sich hierbei nicht um Luciano da Laurana ■ -Schiavone) handeln kann, beweist das Kehlen 
jeden fiinrlnsse» der lional« Höschen Kunst in dessen Architekturen, in denen er vielmehr als Anta- 
gonist Uonnlcllos erscheint, 
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Noch ein weiteres bisher unbeachtetes Werk muß für Laurana in An- 
spruch genommen werden: die Madonna des Altars der Ka- 
pelle des Mastrantonio in San Francesco in Palermo 
(Abb. Taf. XXI). Um in Behandlung dieser Frage einzutreten, müssen wir 
jedoch zuerst die übrigen schon beglaubigten Madonnen dieser Zeit in Stil 
und Komposition kennen lernen, da die oben betrachtete Madonna von 
Sciacca, zudem im besten Falle nur unter Assistenz von Laurana entstanden, 
zu wenig Vergleichungspunkte für eine stilkritische Untersuchung bietet. 

Giovanni Amato erzählt in seinem Werke «de principe templo 
panormitano» Palermo 1728' folgende, den Akten des Notars Antonio 
da Messina entnommene, unseren Helden betreffende Geschichte. Der 
Arcipret von Monte San Giuliano und der Schatzmeister Paolo Toscano 
hätten dem Laurana «scultor di Venezia» eine Madonnenstatue in Auf- 
trag gegeben, «a simiglianza dell' altra piiiantica (sie!) nel convento 
dell' Annunziata fuori le mura di Trapani-, ; für den Preis von 25 Gold- 
unzen. Nach der Fertigstellung habe der Bischof Paolo Visconti mit Rück- 
sicht auf die Schönheit des Werkes den Transport nach dem Bestimmungs- 
ort nicht gestattet, es vielmehr in den Dom verbracht, so daß Laurana 
gezwungen gewesen sei, eine neue Madonna für die Kirchenbehörde an- 
zufertigen. Zwar ist das erste Dokument, in dem Laurana mit den 
Kommissionären der Stadt den Vertrag schließt, allem Anscheine nach 
verloren gegangen, aber aus dem Text der zweiten, vom 19. August 1469 
datierten Urkunde, die den alten Vertrag erneuert, ist die Richtigkeit 
dieser Erzählung klar erwiesen. J 

Diese Madonna ist uns im Dom erhalten (Abb. Taf. XXI, 2) 
und wir wissen von ihr, daß sie im Chor, d. h. auf dem Hauptaltar des 
Domes gestanden hat. Antonello Gagini hatte dann den Chor in groß- 
artiger Weise gleichsam als monumentalen Rihmen für dieses Bildnis 
ausgeschmückt, das 1511 von ihm noch einen besonderen hölzernen 
Behälter erhielt. Im Jahre 1576, als man dann jene das Innere und Aeußere 
des Domes so schwer schädigende Restauration vornahm, wurde die 
Madonna unter dem Namen «Madonna di libera inferni» an ihren heutigen 
Platz in die siebente Kapelle des linken Seitenschiffes gebracht. 

An dem obigen Sachverhalt sollte nach den Urkunden nicht zu 



1 a. ii. O . I. VIII. S 1KX l-.itiicc .'Uteri- Antnrer Iv riclurn «Unruh. dal! der Sockel der M:i- 
dünn i von Domenico (..iu"ini ^ti Wie »»rinn ulf» In anderem /tisumtm iihani: benu-ilt. Ist t> 
nicht \vahr*chclnlich. Ja 11 «;;< K inK Milnrrelterschaft an »1cm Werk, wenn eine »nlclic Mvrhaii|<t 
stattfand, sieh .»u( sn nchcns.tchlichc Ai heilen Imm hrllnktc Sie sollen die VcrkUiulik'Uni: und den 
Tod der Maria dartfcMellt haben und »tnd wahrscheinlich hei der Kestaui atU.n verlöten geganten. 

« Siehe oben S. ^4. 

» Dokument aas den Akten des Notar» Kuutiero vom Jahre JV« ilfc. Ad«.' Laurann erscheint 
auch hier aU Habltalor urbi» Pam.rml et civitatis Venetiarum. Siehe auch Anhang) 
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zweifeln sein. Aber das Werk selbst spricht zum Teil da- 
gegen. Man sollte meinen, wenn beiden Statuen derselbe Auftrag mit 
dem ausdrücklichen Vermerk, «jenem alten Bildnis in Santissima Annun- 
ziata ähnlich» zu Grunde gelegen hat, dann sollten die Werke wenigstens 
einige Aehnlichkeit in Stil und Komposition miteinander haben. Da 
diese fehlen, müßte man also annehmen, daß in dem älteren der beiden 
Verträge vom Jahre 68 der Künstler solch bindende Vorschriften nicht 
erhalten hat. 

Doch handelt es sich zweifellos um ein Originalwerk Francesco Lau- 
ranas. 1 Schon die charakteristische Behandlung der Augenlider, sowie die 
leicht nach aufwärts stehenden äußeren Augenwinkel, der ganze Gesichts- 
ausdruck, der freilich durch die Bemalung arg entstellt ist, bestätigen 
dies. Nur die Gewandung bietet in stilistischer Hinsicht eine Ueberrasch- 
ung, da sie in ihrer Härte und Leblosigkeit nicht nur mit früheren Werken 
sondern auch den späteren, wie insbesondere der fast gleichzeitig ent- 
standenen Madonna von San Giutiano und der in Noto keine Analogien 
zeigt. Nur der über die Schultern sich legende Gewandteil stimmt mit 
der Madonna in San Francesco Uberein. 

Auch die Form des auf den Boden auffallenden Gewandes ist hier 
härter und plumper als sonst gegeben. Sehr ungünstig für die Wirkung 
der Statue ist, daß sich die Figur des Kindes fast ganz in die Sil- 
houette des Körpers der Madonna einfügt und zu tief gehalten wird, was 
sowohl in der Madonna in Noto als auch in der mit unserem Werke augen- 
scheinlich zusammenhängenden Statue in San Francesco vermieden ist. Auch 
ist das pausbackene Christkind auffällig leer undplump modelliert. Trotz- 
dem also vieles dafür spricht, daß hier eine Schülerhand bei der Ausführung 
mittätig war, ist die Gewandung der Statue in ihren breiten Flächen 
und den wenigen scharfkantigen Falten das modernste in der Kleidung 
sizilianischer Madonnen und vollends in dem Kopftypus tritt uns zum 
erstenmal der charakteristische von nun ab oft wiederholte Frauentypus 
Lauranas entgegen. Was die Figur auszeichnet, ist ihre monumentale 
Größe, die verbunden mit dem zarten träumerisch Befangenen in Haltung 
und Gesichtsausdruck eine eigenartige und anziehende Wirkung ausübt. 
Mit der Madonna von Noto stellt sie den eigentlich klassischen Typus des 
sizilianischcn Quattrocento dar, über den die Kunst lange nicht hinaus- 
wachsen wollte. 

Der Bedeutung dieses Bildes entsprechend, lassen sich auch eine 

< MU^lich i>t Ubriccn-. auch, dall die Slntuc (ur San Oiulian» von dir Klrchcnbchör Je des- 
halb nicht akzeptiert wurde, will >ic ilrn au*lH , ituiiE»m , n Wunsch, die Madonna in Tr.ipani «im 
Vorbild zu nehmen, nicht erfüllte und dann von dir Dombaubchürde in Palermo trwi.rbcn wurde, 
eine Tatsache, die man durch i-bijtc LeKcnde in rin andere« Lichi *a i Ocken versuchte. 
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ganze Reihe von Nachahmungen desselben aufweisen. Wie wir schon 
sahen, scheint Laurana sich selbst in der Komposition dieser Madonna 
wiederholt zu haben. Beide Werke müssen ungefähr gleichzeitig ent- 
standen sein und vielleicht dürfen wir die gerügten Schwächen der Madonna 
damit erklären, daß sie unter Verwertung der Entwürfe der Madonna 
von San Francesco teilweise von Schüler- 
händen gemeißelt wurde. Der mit Auf- 
trägen überhäufte Meister war eben zu 
einer weitgehenden Inanspruchnahme von 
Gehilfen gezwungen. 

Nahezu eine Kopie der Madonna 
im Dom ist das Madonnenbild in Sant' 
Agostino in Messina (Abb. 32). Hal- 
tung und Gewandung ist in beiden 
Werken fast identisch. Nur die unteren 
Gewandfalten erinnern mehr an die der 
Madonna von San Francesco. Es scheint 
mir daher nicht unmöglich, daß die Arbeit 
sogar aus Lauranas Werkstatt stammt. 
Finden wir doch in Messina, wie wir 
sehen werden, noch ein weiteres Werk 
seiner Hand! Der Gesichtstypus der Ma- 
donna ist jedoch so hart und leblos ge- 
geben, daß von einer eigenhändigen 
Ausführung durch Laurana nicht die 
Rede sein kann, besonders auch mit 
Rücksicht auf die äußerst schematischen, 
fast nur mit dem Bohrer eingerillten üe- 
wandfalten des Kindes, trotzdem sonst 
Einzelheiten, wie z. B. die Bildung des 
Ohres, genau die gewohnten Formen 
Lauranas erkennen lassen. — .\bh e. Madonna in s. .ak»-.iiiu>, Mc--.ir..i 

Die den Urkunden nach im nächsten 
Jahr (1469) entstandene Madonnen statue von San üiuliano 
(Abb. 31) hatte der Meister zum Ersatz für die im Dom verbliebene 
herzustellen. Der Kopf, durch Farbe stark entstellt, macht dem alten 
Vorbild weitgehende Konzessionen und in Wirklichkeit einen viel an- 
sprechenderen Eindruck als auf der Abbildung. Für Sizilien aber ist 
diese Madonna entschieden eine bedeutende Leistung. Die mächtige, 
monumentale Gestalt hat dort nicht ihresgleichen. Manches, wie insbe- 




Digitized by Google 



104 



sondere die Haltung des rechten Beins, erinnert stark an die 
Madonna von Santa Ba.bara (Abb. 4), und somit wird der Zusammen- 
hang der Werke Lauranas mit der Gaginischule aufs neue erwiesen. Frei- 
lich ist der Mantel hier großartiger drapiert, das kleinliche Gefältel in 
breiten Massen gegeben. Die freie, antikisierende Gewandanlage und die 
befangene Haltung der ganzen Gestalt, wie sie namentlich am rechten 
Arm auffällt, stehen miteinander in Widerspruch und man wird die Erklä- 
rung hiefiir wohl bei der Madonna in Trapani suchen müssen, die für 
Laurana ja vertragsgemäß vorbildlich war. Die übereinstimmende archai- 
sierende Haltung in beiden Werken scheint dies zu bestätigen. Daß Lau- 
rana übrigens auch seine in Frankreich empfangenen künstlerischen Ein- 
drücke verwertet, ist hier nicht minder deutlich wie an seinen andern 
Madonnen erkennbar. 

Kein anderes Madonnenbild Lauranas in Sizilien ist öfter nachgebildet 
worden als dieses Werk, wobei es natürlich nicht ausgeschlossen ist, daß 
der Meister selbst noch Zeichnungen oder Entwürfe für die eine oder 
andere Madonna geliefert hat. Zu diesen Arbeiten gehört vor allem die 
Madonna in Marsala (Santa Mariadel Carmine). 1 Doch läßt sowohl 
die Verkümmerung des Armes wie die zu starke Pointicrung des nach 
außen gesetzten Spielbeins, das zu weit vom Leibe absteht, den Schüler 
erkennen. Dasselbe gilt für Bewegung und Ausdruck des Kopfes. Dazu 
fehlt jener leichte Schwung des Körpers, dessen Haltung in Lauranas 
Originalwerken etwas vjn dem träumerisch Unbewußten des Gesichts- 
ausdruckes auch im Physischen anzudeuten versteht. Die Gewandung des 
Kindes ist eine fast getreue Kopie des Vorbildes in San Giuliano. So 
wiederholt sich ein Künstler nicht selbst, auch wenn er Laurana heißt. 
Achnlichcs gilt für die Madonna in der Madre Chiesa in Salem i. 1 
Auch die Madonna mit Kind und dem heiligen Johannes, der als kleiner 
Knabe sich unten an die Gewandung herandrängt, in San Francesco zu 
Palermo, muß hier genannt werden (Abb. 33). Doch läßt schon Kopf und 
Gewand eine andere Hand erkennen. Auch ist die charakteristische 
Bewegung des Oberkörpers zu hölzern, das Gesicht und die Hand zu 
leblos. Mauccri will dies Werk wie so viele andere Laurana geben. 
Wollten wir jede Arbeit, die mit Lauranas Schöpfungen in Beziehung 
steht, ihm selbst zuschreiben, so würde kaum ein zwanzigjähriger Auf- 
enthalt genügt haben, um diese Madonnen und Bildwerke alle zu meißeln. 
Es ist nichts weiter als der Einfluß der Madonna von San 
Giuliano, der sich in diesen Werken bemerkbar macht, und es genügt 

« Siehe Mauccri, KavuKna 4'arie. a. a. 0 , S. o. 
« a. «. O., S. ö. 
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wohl, in Abbildung die beiden Werke einander gegenüber zu stellen. 
In der Gestaltung des Christkindes erkennt man deutlich genug die Ko- 
pistenhand. Laurana hat mit diesem Werke selbst gar nichts zu tun. Aber 
seiner Schule gehört sie zweifellos an. Auch die kleine jugendliche M a - 
donna im Museum von Syracus (Abb. Taf. XXIV, 1), die Mauceri Laurana 
zuschreibt, hat nichts mit seiner Kunst gemein. Bemerkenswert ist jedoch, 
daß Armhaltung wie Bewegung des Kindes 
genau den französischen Trecentomadonnen 
entspricht 

Aehnliches gilt für die Madonna (Abb 
Taf. XXIV, 2) in Palermo. Zwar steht dies Werk 
im Zusammenhang mit der Lauranaschen 
Kunst, aber nur mittelbar, indem nämlich 
auch hier die Madonna von Trapani vor- 
bildlich war. Auffallend ist, daß auch diese 
Madonnen durchweg französische Motive 
neben den Einflüssen Lauranascher Kunst 
erkennen lassen. Zu diesen französischen 
Motiven gehört neben der Haltung des Armes 
auch das hinter dem Schleier hervorquellende 
Haar, das dann in Strähnen breit über die 
Brust fällt, 1 vor allem aber die Art, das 
Kind zu halten, eine Eigentümlichkeit die 
sonst in den von französischen Einflüssen freien 
Gegenden nicht nachweisbar ist. So zeigt z- 
B. die Madonna in Autun(Coll. Bulltut, Vitry S- 
69) eine ganz ähnliche Komposition. Dem Ein- 
fluß der französischen Kunst und dem der 
Lauranaschen entsprechend, müssen wir die 
beiden oben genannten Madonnen, sowie 
die auch mehr an die Madonna von San 
Giuliano sich anschließende Muttergottes in 

der ersten Kapelle links von San Francesco in Palermo konsequenter- 
weise der Schule Lauranas zuschreiben. De Marzo gab seinerzeit all diese 
Werke noch Domenico Gagini, Mauceri als Vertreter der jüngeren Generation, 
schreibt sie Laurana selbst zu. Von mehr als einem Schulzusammenhang 
kann jedoch hier nicht die Rede sein, und de Marzos Hypothese hat 
also nur nach dieser Seite hin Anspruch auf Glaubwürdigkeit. Zudem ist 




Q M i Jonnii In S. Kranc«»co 
In Palermo. 



' Vergleiche Vllrv, a. a. O.. hl Magdalena. S. IM 
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das stille Träumen Lauranas auch hier in jenes starre, stumpfsinnige Brüten 
verwandelt, das uns schon an den Skulpturen Gaginis am Bogen auffiel. 
Der Schüler muß über den Lehrer weit hinausgewachsen sein. Und gerade 

diese drei Madonnen besitzen, wenn irgend 
; — ^ welche, den meisten Anspruch darauf, als 

M^jSL Originalwerke Domenicos zu gelten. Beson- 

I dere Beachtung verdient deshalb der Sockel 

der Madonna von Syracus, an dem sich 
Jfe' in verwandter Technik dieselbe liegende 
Frauengestalt in elliptischem Rahmen findet 

,^JrH t^. wie in ( * cm R e ' ie * der Sala t * e ' Barone. Nach 

alldem scheint also in erster Linie Laura na 
Ä und nicht Gagini es gewesen zu sein, der 
um diese Zeit bestimmend auf die Quattro- 
centdskulptur Siziliens eingewirkt hat. 

Die schon hier schwierige Scheidung 
der Hände Domenico Gaginis und Fran- 
cesco Lauranas wird noch schwieriger bei 
einem Werk, das jüngst mit einigem Recht 
von Mauceri Laurana zugeschrieben wurde. 
Es ist das die Statue des San Giuliano 
l'ospitatore in Salemi. 1 Wer diese 
Figur mit der Madonna in San Giuliano 
(Abb. 34) vergleicht, der kann nur die in- 
nigste Verwandtschaft der Gewandtechnik 
der beiden Figuren feststellen. Die unteren 
Partien des Mantels, die Haltung des Spiel- 
beins, die Falten um den rechten Arm sind 
in beiden Werken durchaus dieselben. 
Gegen Laurana spricht allein der sonst 
nicht nachweisbare Kopftypus und die 
Härten seiner Details, wie die scharf ge- 
gebenen Augenlider und das freie wallende 
Haar. Andrerseits ist die Verwandtschaft 
seines Kopftypus mit der Madonna in 
Santa Barbara (Abb. 4) auffallend. Nur der Stil der Sockelreliefs scheint 
mit Rücksicht auf die Uebercinstimmung mit der älteren Gag inischule 




Abb. 31. San Giuliano" l'l uplutorv 
Marienkirche in Saleini. 



» Ucber >San Giuliani) l'ospllaii.n- siehe Kaffacle l-OL'lictll. San Giuliano riripedittore. Ra-- 
tCglM najtlonalc. Flrcnye, tage III und Mauceri. a. a (>, s > Früher war da-« Werk dem Do- 

menico Gagini Begehen, siehe De Mario, I. S. 7<« 77. ferner (.iuiiann Patsalaqua. Memoria pairie. 
Palermo. I»l<s III. 
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und den Reliefs des Weihwasserbeckens im Dom dafür zu sprechen, daß 
wir hier ein Werk Domenico Gaginis vor uns haben, um so mehr als 
hier die Konturen, vor allem des Gesichtstypus, viel härter und schärfer 
gezogen sind als an irgend einem Werk Lauranas. Doch muß immer und 
immer wieder darauf hingewiesen werden, daß Domenicos urkundlich 
beglaubigtes Werk in Polizzi dem künstlerischen Wert nach weit unter 
der San Giulianostatue steht. Jedenfalls aber hat Domenico Gagini hier 
mehr Anrecht als Schöpfer des Werkes zu gelten als Francesco Laurana, 
denn die stark plattgedrückten und zu kurz gegebenen Arme finden sich 
an jeder der die Fassade Giambattistas in Genua dekorierenden Figuren. 
Laurana hat sich in solcher Weise nicht gegen die Natur versündigt. 

Die Madonna im Do m ist nicht das einzige Werk gewesen, das 
der Meister in Palermo neben der Kapellendekoration von San Francesco 
geschaffen hat. Hier ist zunächst die schon einmal erwähnte Büste eines 
jungen Mannes (Abb. 18), die sich heute im Museum von Palermo be- 
findet, zu nennen. Das jugendliche, bartlose Haupt sitzt gerade zwischen 
den Schultern, den feinen Mund umspielt ein leises Lächeln, die Haare 
umsäumen glatt in dünnen Streifen die Stirn. Das leicht nach vorne 
drängende ovale Kinn, die Glätte des Fleisches, die rundliche Nase, die 
unter den Augen etwas hervortretenden Backenknochen, sowie die ein 
wenig pointierten Kinnbacken erinnerten, wie wir sahen, sehr stark an das 
Relief Lauranas in der Bogenlaibung des Arco. Aber auch zu den 
Büsten Lauranas weist das Gesicht mit den leicht geschwollenen Augen- 
lidern, der charakteristischen Form der Mundwinkel, im wesentlichen 
durch das Ansetzen des Bohrers gegeben, mancherlei Beziehungen auf, 
die schon Bode und neuerdings Mauceri veranlaßten, die Büste Laurana 
zuzuschreiben. 

Auffällig ist die in dieser Zeit bei Laurana nicht nachweisbare Form 
des oberen Augenlides. Doch findet sie sich schon in dem obengenannten 
Relief des Arco und später in einigen Figuren am Relief in Avignon wieder. 

In dieser Büste hat nun de Marzo den Sohn des Pietro Speciale, 
Antonio, erkennen wollen und hat sie daher dem Domenico Gagini ge- 
geben. 

Um in die Behandlung der hiezu gehörigen Urkunden einzutreten, 
ist es zweckmäßig, zunächst eine weitere Laurana neuerdings zugeschrie- 
bene Büste zu betrachten, die sich im Besitze eines Advokaten in Pa- 
lermo befindet.' 

1 Leider war es mir nicht m-lplich. von dem HesiUcr eine Photographie des Originals tu er- 
wirken, das merkwürdig sorgsam vor du» Auge di r O« ttcmlkhkeii bewahrt wird und auch mir nur 
lür einige Minuten sichtbar war. 
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Die Büste steht, von einem Lorbeerkranz umgeben, in einem Tondo 
auf einem mit Ranken geschmückten Sockel an der Wand des alten Fa- 
milienhauses des Pietro über dem Treppenpodest neben der Türe (Abb. 35). 

Eine Tafel mit monumentalen Lettern belehrt uns, wer der Darge- 
teilte war: 

HEC DNM PETRUM SPE 
CIALEM SIGNAT YMAGO 
ALCAMUS HUNC DNM 
ET CALATAFIMIS HABENT 
MCCCCLXVim 

Pietro Speziale 1 war mehrmals zwischen 1440 - 1470 Prätor von Pa- 
lermo. Er stammte aus einer vornehmen sizilianischen Familie. Pietro Ran- 
zano, ein zeitgenössischer Schriftsteller, erzählt von ihm und rühmt seine 
Verdienste um die Stadt. Sein Vater Niccolo war zur Zeit Alfonsos noch 
Vizekönig in Sizilien. Er selbst hat sich besonders durch großartige gemein- 
nützige Anlagen - wie Brücken und Befestigungsbauten verdient gemacht. 
Daneben war er auch ein eifriger Förderer der Kunst und Wissenschaft. 

Seine uns erhaltene Büste ist in künstlerischer Hinsicht für den Süden 
ein Meisterwerk, deren Sizilien wenigstens auf diesem Gebiete — kein 
zweites mehr aufzuweisen hat. Die Züge sind zwar mit rücksichtsloser 
Offenheit wiedergegeben, aber es wohnt in ihnen eine verhaltene Energie 
und Würde, die Anerkennung erheischt. Wir würden in den uns erhaltenen 
Werken Gaginis vergeblich nach einem Analogon suchen. Dagegen scheint 
die Büste nicht nur in ihrem ganzen Habitus, sondern auch in ihren ein- 
zelnen stilistischen Merkmalen mit den analogen Werken Lauranas, die 
wir leider dem Münzmaterial entnehmen müssen, durchaus Ubereinzu- 
stimmen. So kehrt hier nicht nur die virtuose Darstellung des fettigen 
Fleisches und die für Laurana so bezeichnende Haltung des Kopfes wieder, 
sondern auch die Augen, deren äußere Winkel analog seinen weiblichen 
Büsten nach oben gezogen sind, sowie die charakteristischen ein wenig 
nervös bewegten Augenbrauen und die langen, weichen unteren Ohrläpp- 
chen. Dazu kommt, daß die Statue auch das für Lauranas spätere wie 
frühere Zeit eigentümliche Wesen jene seltsame Mischung von Energie 
und hieratischer Ruhe zur Schau trägt. Allein es sind trotzdem eine Reihe 
stilistischer Indizien, die. wenn nicht gegen Lauranas Urheberschaft 
sprechen, so doch hier zur Vorsicht mahnen. 

Man denke hier zunächst nicht an die Münzen, sondern studiere 

1 t'chcr ihn ilehe Piutro Kan/ano, Delle oriclnc c vlcendc di Palermo c ilell" cntr.it.i di re Al- 
fonsn in Napoli. pulil. von Gkmcchino de Mar/o. Pal. S *.* ff. Kerner de auciorc. priinordiK ci 
progressu felicis urbU Pamnml, Palermo 1767. In den Opuscoli di auiorl tieiliani Bd. IX. S ">J ff. De 
Marz«, l G»Klnl, I S. <v>. Anra. 4. 
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die Behandlung des Augenlides an den uns beglaubigten Werken 
Lauranas. Auch die Münzen geben nur scheinbar Analogien. Das obere 
Augenlid ist dort viel größer und breiter im Verhältnis zur Größe des 
Kopfes, auch weicher und niemals in so kleinem, scharf gemeißeltem, 
rundlichem Wulst gegeben. Dazu kommt noch, daß die Schüler Gaginis 
wie insbesondere Pace Gagini, der noch in Spanien tätig war, genau 




Ar-h. 33. PortrallhUstc des Pictro Speciale, Palermo. 



dieselbe Eigentümlichkeit aufweisen. Auch die Schrift der Tafel, die unter 
dem Tondo uns über die dargestellte Persönlichkeit Aufschluß gibt, hat 
gar nichts mit der Lauranas in dieser Zeit zu tun. 

Nun scheint aber das Urkundenmaterial den Beweis zu liefern, daß 
die beiden Büsten ehemals zusammengehört haben und von einem 
Meister stammen. 1 

' Ks Kl nicht nur Mauccrl der ncucrJinir- die M%pothcsr. man habe es hur mit einem Wirke 
Lauranas zu tun, au-gcsprochen hat >». a. O. S. Vi. «andern die BüMr wird, wie mir salin.. •> ver- 
sicherte, von Lokallorschcrn allgemein als ein Lauranawcrk angesehen. 



Digitized by Google 



— 1 10 — 

Wir wissen, daß Pietro Speciale in dem Jahr 63 seinen jugend- 
lichen Sohn verloren hat und sofort beschloß, ihm und zugleich , sich ein 
Grabmal zu errichten. Die betreffende Urkunde ist vorhanden.' In dersel- 
ben verpflichtet sich Domenico G a g i n i im Jahre 63 für den Betrag von 
100 Unzen je ein Grabmal — es wird ausdrücklich hervorgehoben, daß 
beide Monumente getrennt aufzustellen seien — für Pietro und 
seinen Sohn Antonio zu meißeln. Den allgemeinen Angaben nach zu 
schließen, bestand das acht Palmen breite Grabmal aus einer einfachen Ar- 
chitektur, über der sich jeweils das Brustbildnis des Verewigten — duas 
figuras di pectu in die Wand eingelassen erhob. Ein Bogen faßte 
das Ganze nach oben hin ein. Darnach ergibt sich eine Komposition, die 
genau für unsere Büste nebst Inschrift paßte und für die wir das hier 
am besten zum Vergleiche passende Grabmal des Domenico Bertini da 
Gallicano in der Kathedrale von Lucca zur Rekonstruktion heranziehen 
könnten. 3 Auch für die Büste des jungen Mannes muß mit Rücksicht auf 
den halbrunden untern Abschluß ein Tondo als ehemaliger Rahmen ange- 
nommen werden. Wie kommt es, daß nun aber Pietro fast fünf Jahre mit 
der Errichtung des Grabmals seines Sohnes wartete? Müssen wir auf 
Grund des Vertrags-Instrumentes nicht annehmen, daß die Büste des 
Pietro nicht für das Grabdenkmal bestimmt war, um so mehr als, wie wir 
später sehen werden, ein Schriftsteller des 17. Jahrhunderts sowohl das 
Grabdenkmal des Pietro in der Kirche als auch die Büste in dessen 
Hause erwähnt? 

Zunächst ist es unwahrscheinlich, daß Pietro, nachdem er für sich 
und seinen Sohn das aus zwei Büsten bestehende Grabdenkmal errichtet 
hatte, im Jahre 69 noch einmal solche Büsten für seinen Palast herstellen 
ließ, wovon die eine keinesfalls als Zimmerschmuck, sondern nur als 
Tondo in der Wand geplant sein konnte. Andererseits aber kann das oben 
genannte Vertragsinstrument deshalb nicht weiter für den Namen des 
Schöpfers bindend sein, als die Urkunden die Fertigstellung der in Auf- 
trag gegebenen Monumente ausdrücklich binnen eines Jahres fordern. 
Nach Ablauf dieser Frist war also der Vertrag annulliert und wer in den 
neuen als Kontrahent eintrat ist nun die Frage. 

Bleibt es somit dahingestellt, ob Gagini später im Jahre 68 selbst den 
Auftrag wieder aufnahm, um so mehr als in diesem Jahre ein neuer Stern 
am künstlerischen Himmel Siziliens auftauchte, Francesco Laurana, so 
wissen wir andrerseits von der Büste des jungen Mannes nicht einmal 



1 Siehe Anhanc. Urkunden aus den Notar jnlsaktcn des Gi.-icomo Kandisi 1 1 1ii.! -<ö ln.l XII 
bis XIII. num If.Mj, auch <lc Mar/«, a n. ').. -S I'». 

* Siehe Bürger, Ueschichlc dc< tlorcntinlschcn (.r.ihmaU, l^U. Tuf. XV. KiR I. 
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mit Sicherheit zu sagen, ob sie wirklich Antonio Speciale darstellt. Haben 
wir hier schon auf die Analogien zu den Werken Lauranas hingewiesen, 
so ergeben sich auch bei einem Vergleiche des Kopfes des Pietro mit 
dem des linken der beiden Kirchenväter an Lauranas beglaubigtem Relief 
der Kapellenfassade des Mastrantonio in San Francesco in Palermo, man- 
cherlei Verwandtschaften, — man beachte vor allem den energisch ge- 
schlossenen Mund mit den stark nach abwärts gezogenen Mundwinkeln 
und den schmalen Lippen, sowie die dünnen, nervös bewegten Augenbrauen 
- so daß man trotz obigem sehr geneigt sein wird, Laurana die Büste 
zuzuschreiben. Gaginis beglaubigtes späteres Werk in Polizzi, gibt jeden- 
falls keinen Anhaltspunkt, der die Zuschreibung dieser Arbeit an ihn recht- 
fertigen würde. Dagegen bleibt die Möglichkeit bestehen, daß hier ein 
dritter der Schule Gaginis entsprossener Meister tätig war. — 

Zuletzt bleiben nur noch einige aus der erhaltenen Literatur sich erge- 
bende Widersprüche zu lösen übrig. Daß das Grabmal wirklich errichtet 
wurde, ist außer Zweifel, da uns Ranzano ausdrücklich berichtet: erexit et 
etrusco marmore in Divi Francisci templo etiam nobile sacellum, quod et 
operis multo splendore et pretiosis donis mirifice illustravit». (Ranzano, a. 
a. O., S. 8 und de Marzo, a. a. O.. S. 71.) 

Das Grabdenkmal des Antonio war «un marmoreo sepulcro ornato 
di oro, stueco e pittura da Marian o Smiriglio, ingegno- 
sissimo artista palermitano, col cadavere di AntonioSpe- 
ciale figlio di Pietro.» (ital. Ausg. Cannizzaro, Rcligionis christianae, 
Panormi S. 396, Man. della Bibl. com. di Palermo Qq. E. 36 und de Marzo 
S. 72 Anm.) Derselbe erwähnt auch in der lateinischen Ausgabe seines Werkes 
das Grabmal des Pietro. «Tu mulus vero ipsius Petri sub choro nuceo 
quod intus dictum sacellum iacet.» 1 Weiterhin erwähnt er in der 
genannten in demselben Jahre erschienenen italienischen Ausgabe seines 
Werkes, daß an dem Hause des Pietro Speciale sich dessen Büste in 
der Wand eingemauert befände. Damit aber ist nicht bewiesen, daß 
diese Büste nicht zum Grabdenkmal gehört habe. Schon die Inschrift be- 
weist uns, daß am Grabdenkmal noch eine zweite, d. h. die eigentliche 
Grabschrift angebracht gewesen sein muß und diese kann nur am 
Sarkophag sich befunden haben. Ob und wie dieser mit der oben ange- 
gebenen Gestalt des Grabdenkmals verbunden war, ist schwer zu sagen 



< C'annl*/aro, «. ;«. O. S jun. hier auch dir Inwhrlli vi.m Grabmal de« Antont»: .Ulf iaeet 
neu iapiu« primi« Antonia« annl« dar««, ejue« ; coiiiU« nobile cermen erat Maicnanimi laude« *t 
h'istndfa ire«ta purem I« paronti-m pariirr rxupi t a««vt avum. Oiiiiuj : Parat trJa«, dum vlnda lu«alla 
eur.it. i. inmJii lanii« Haidt! parva li«»nl« Nicola» Antonio unlo. lil-o equlil f nullt» et bene de sc merlto 
dum S. vt«Tft mone »pprew« cl.iri««imu« vir pvtro «pedall«. ordinl« cu.ueMri« mnclMri rationall« 
rcjjni «itili.ie et calataiimi Uoiniiiu«. hoc monumentum (adundum curavit.. 
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Es genügt für uns zu wissen, daß die Kapelle im Jahre 1591 restauriert 
wurde (die hierher gehörige Inschrift ist auch über dem Bogen einge- 
mauert in San Francesco erhalten. «D. 0. M. Divoque Francisco / Vin- 
centius Rossellus hoc perantiquum specialorum / prineeps sacellum at 
vero ad sacrorum cultum ' perangustum perspecta loci dignitate et tan- 
tae , familiae memoria in ampliorem commodioremque formam resti- 
tuit in eoque tumulum sibi et cunuigi D. Isabellae Specialiac posterisque 
singulari pietate p. anno dni MDLXXXXI) 1 und die beiden Grabmäler 
hinter dem Altar gewandert sind. Es ist klar, daß hierbei dessen oberste 
architektonische Dekoration — wozu auch die Inschrifttafel gehörte — ge- 
opfert wurde und man sich nur auf die Erhaltung der Sarkophage 
beschränkte, da man die von den Grabmalen eingenommenen Wände für die 
neue Generation brauchte. Die Büste des berühmten Ahnen hat man dann ins 
Haus gebracht, während man die des kaum bekannten jüngeren, dessen Grab- 
schrift man sogar später entfernt zu haben scheint (Mongitore, a. a. 0., S. 491, 
hier auch die Inschrift des Grabmals des Antonio) an irgend einem weniger 
ehrenvollen Platz unterbrachte. Das bestätigen uns auch die beiden genann- 
ten Deskriptoren, die von den Büsten an den Grabdenkmälern nichts 
mehr erwähnen. 

Eine Portraitbüste des Pietro Speciale befindet sich auch noch in 
dem Kloster San Giovanni zu Militello - wohl eine der kirchlichen An- 
stalten, für die sich der Vizekönig von Sizilien besonders verdient ge- 
macht hatte. Der Lage des Ortes entsprechend muß das Relief entweder 
kurz vor oder kurz nach der Madonna in Noto, also im Jahre 1471 ent- 
standen sein. Ueber den Stil des Portraits kann man sich kurz fassen. Man 
sieht sofort, daß der Ausdruck des Gesichtes ein anderer und viel sensi- 
tiver ist als der der Büste. Der leicht gebeugte Nacken, die Zeichnung 
des großen Ohres (vgl. das des Kindes der Madonna im Dom zu Pa- 
lermo (Abb. Taf. XXI, 2) und das der Büste des Pietro), die Behandlung 
der Augen, die Mundwinkel, die dem Gesicht ein leichtes Lächeln 
geben, kehren hier wieder. Das Ganze erinnert mehr noch als die Büste 
an Lauranas Münzen, wie etwa die Charles' IV. (Abb. Taf. XIV), die zudem 
auch allgemein stilistisch die meisten Analogien zu unserem Relief aufweist. 

Neben dem für Laurana bezeichnenden unteren Abschluß des Reliefs 
erinnert zugleich die Eingravierung der Schrift auch im einzelnen ganz an 
die des Sockels der Madonna in Noto (Abb. Taf. XXIV u. Taf. XXIII) 
«Franciscus Laurana me fecit 1471» kündet dort die Inschrift das einzige 
signierte Marmorwerk Lauranas. 

' Siehe auch De Murzo u. .i O , S T'J. 
« Mauert 1. .(. lt. O., S 7. 
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In breiten, ruhigen Falten umgibt die Gewandung den vollen jugendlichen 
Körper, der ein außerordentlich anmutiges Haupt trägt. Stirn und Haar ver- 
hüllt ein Schleier, der an dem dünnen und aristokratischen Halse auf die 
Schulter niederfließt. In fast zu feierlicher Haltung — zweifellos eine Kon- 
zession an die Tradition hält die Madonna das Kind, das sich nicht minder 
königlich zu gebärden weiß als die stille Mutter, die mit so lieblicher Ge- 
bärde träumerisch vor sich niedersieht. Das feine weiche Kinn, springt leicht 
zurück, die schmalen Lippen sind nicht ohne Energie ein wenig schmerzlich 
geschlossen. Zart gehen die vollen, runden Backen in den fast zu feinen, 
schmalen Hals über, ebenso wie die Linien der Augenbrauen, der Stirn und 
der Nase kaum merklich ineinanderfließen. Der Nasenrücken ist dünn und 
ziemlich scharf eingebogen und die Augen sind wie fast bei allen Laurana- 
schen Werken halb beschattet von den Lidern, deren äußere Winkel leicht 
nach oben gezogen sind und den eigentümlichen Reiz des Antlitzes erhöhen. 

Wie die Linien des Gesichtes, so ist auch die ganze Haltung der 
Statue anmutig und edel. Eine jungfräuliche Zaghaftigkeit und unbewußte 
Würde trägt sie an sich. Sie scheint mehr zu schweben als zu stehen. 
Die Füße sind deshalb verhüllt, wobei zugleich der reiche untere Falten- 
wurf des Gewandes die Statue mit dem Sockel sehr glücklich zu einem 
künstlerischen Ganzen verbindet. Donatello war der einzige Meister des 
Quattrocento, von dem Laurana das lernen konnte. Bewegung ist nur so 
viel gegeben als nötig war, um nicht in hieratische Steifheit zu verfallen. 
Nur ganz wenig werden die runden Formen des Kniees und des Ober- 
schenkels unter der Gewandung sichtbar. Die Madonna ist von all den 
Koketterien des Quattrocento frei, und sie erscheint so, wie es einer 
Himmelskönigin geziemt. Es war dem Künstler ernst um die Darstellung 
der Gottheit und seine Schöpfung nähert sich hier im Wesen etwas der 
Antike, von deren «edler Einfalt und stillen Größe» sie etwas an sich trägt. 

Die Gewandung ist im Wurfe wie der Technik von einer Natürlich- 
keit und Einfachheit, wie wir sie bei keinem der bisher betrachteten Werke 
Lauranas gefunden haben. Wichtig ist die neue Technik der Gcwandbe- 
handlung, die im Bilde infolge der Bemalung nur an den Aermelpartien 
deutlicher sichtbar wird. Der Mantel klatscht sich teilweise wie ein nasser 
Stoff an den Arm an, wobei sich gleichzeitig kräftige, hohe Wulste neben 
schmalen, tief eingegrabenen Rillen bilden. Dasselbe gilt für die Ge- 
wandung des Kindes, dessen Typus jedoch hier besonders stark an 
französische Skulpturen erinnert.' 



1 Bemerkenswert iNl hier ebenso wie hei den Irüheren smllanischen Madonnen die Zeichnung 
Jcs grollen, etwas anstehenden Ohres, da- «an/ analog den fran/««i*chen SUil|Huren g.Hldtt Kt 
Vgl. hci«.|\ die Madonna an der Kathedrale /u .\mien> le- au-. Xr 4». 1«M, S l'i 

BUHGEH. * 
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Die kleinen Reliefs am Sockel sind schlecht und flüchtig gemeißelt, 
unwürdig ein solches Werk zu zieren. Die Florentiner haben sich solche 
Vernachlässigungen an ihren Meisterwerken nicht zu schulden kommen 
lassen, im Gegenteil, gerade solch untergeordnetem schmückendem Bei- 
werk entströmt oft der konzentrierte Geist ihres Wesens. Das soll uns 
aber die Freude an dieser schönsten Madonna, die der sizilianische Boden 
trägt, nicht trüben. 

Der Kopf der Madonna sticht merkwürdig von all den übrigen stark 
typisierten Gesichtern der früheren Werke ab. Kinn, Nase und Mund 
haben relativ so stark individualisierte Formen, daß man glauben könnte, 
Laurana habe hier in Erinnerung an eine bestimmte Persönlichkeit den 
Meißel geführt. Sehr bemerkenswert sind die Aehnlichkeiten des Profils 
der Madonna mit der Miniatur der Laura in der Laurenziana. Vielleicht 
liegt hier mehr Zufall als Absicht vor, da die weiblichen Köpfe Lauranas 
viel mehr Typen als Portraits sind. 

Die Madonna ist zweifellos die schönste, die Laurana geschaffen hat! 
Welch ein Unterschied zwischen diesem Werke und den Madonnen in 
San Giuliano, von seiner Kapellenfassade in San Francesco gar nicht zu 
reden! In dieser unnahbaren, feierlichen Größe klingt etwas nach, was 
die alten, goldglänzenden Mosaiken der Byzantiner in ernstem Tone ver- 
kündeten, liegt etwas von der Zaghaftigkeit und Demut des Quattrocento 
wie von der göttlichen Majestät, die aus Rafaels Sixtina spricht, mag 
auch noch ein gut Stück Weg bis zu diesem Werke fehlen. Solche 
Bilder haben die sizilianische Kunst lange in ihrem Banne gehalten, um 
so mehr als sie den jüngsten Auswüchsen vergangener großer Epochen 
heimischer Kunst doch noch verwandt waren. Laurana selbst hat sich 
auf diesem Gebiete nicht mehr überboten, sich kaum je wieder erreicht. 

Der Madonna steht das Marmorportrait eines jungen Weibes in Form 
und Stil sehr nahe. - (Abb. Taf. XXV u. XXVI, 1.) 

Den hier in Frage kommenden Kopf gefunden zu haben, ist das Ver- 
dienst von Sahnas. Er soll über einem Sarkophage im Kloster Santa 
Maria del Bosco di Calatamauro gestanden haben, und hätte man dem- 
nach hierin eine Grabstatue zu erkennen. Die Büste und ihre Wieder- 
holung im Louvre (Abb. Taf. XXVI, 2) ist mit Recht ein Liebling des mo- 
dernen Publikums, denn sie ist, wenn man die Erscheinung als Typus auf- 
faßt, so modern in der Darstellung des Weibes wie nur möglich und 
unterscheidet sich deshalb sowohl in der Form wie im Wesen durchaus 
von allen zeitgenössischen Werken. In ihrem fröhlichen zumeist sogar 
trivialen Gesichtsausdruck treten die Portraits Mino da Fiesolcs oder De- 
siderio da Settignanos mit den harten, eckigen Zügen zu diesem Werke 



Digitized by Google 



— 115 - 



ebensosehr in Gegensatz wie die naiven Schönheiten der Robbias. Zwar 
sieht auch Laurana die Portraits durch die Brille des eigenen künstleri- 
schen Temperaments, aber gerade hiedurch erscheint er zu einer typi- 
schen Erfassung der weiblichen Züge geschaffen. Seine Frauenköpfe 
tragen alle einen fürstlichen Stolz zur Schau, sind so recht «mit Würd' 
und Hoheit» angetan, wozu noch eine seltsame Verschlossenheit und Un- 
nahbarkeit, ein bischen Sarkasmus, ein wenig Sinnlichkeit kommt, die 
sich in aller Unschuld und Anmut auszudrücken weiß. In dem Gesicht 
liegen die Rätsel der weiblichen Natur. Das Merkwürdige daran ist, daß 
dieser Eindruck nicht etwa durch die plastische Form und die Differen- 
zierung von Licht und Schatten, sondern fast ausschließlich durch d i e 
Linie erreicht wird, und das ist es augenscheinlich, was diese Büste 
der modernen Kunst so wesensverwandt erscheinen läßt. Aehnlich wie 
in Leonardos Mona Lisa ist auch hier mit feinen psychischen Nuancen 
ein Typus gefunden, von dem der Künstler selbst sich nicht wieder 
befreit hat. Auf der weichen Linie der runden u::d doch zarten Schultern 
steigt kerzengrade der Hals empor. Die eigensinnig steile Vertikale des 
Nackens wird melodisch unterbrochen von den dicken, von einer schmieg- 
samen Haube umhüllten Flechten, die in der Seitenansicht in elegantem 
Bogen sich um das Hinterhaupt legen. Ein anmutiges Oval bildet die 
die glatte Stirn umsäumende Haube, welche, die Ohren völlig verdeckend, 
das Gesicht umrahmt. Diese Linien verstehen bei allen Ansichten dem 
Kopf eine ausgezeichnete plastische Modellierung zu geben. Das Ganze ist 
ein fein empfundenes Liniensystem von imponierender Einfachheit. In der 
en-face Ansicht ist besonders die scharfe Vertikale der Nase beachtens- 
wert, der gegenüber die Linien des Mundes und der Augen in pointierter 
Horizontaler verlaufen. Das Gesicht erhält hiedurch in kompositioneller 
Hinsicht eine architektonische Strenge. Nur das unendlich weiche Oval 
des das Gesicht umrahmenden Haares und der Haube mildert diese linearen 
Kontraste. Die Augen liegen flach unter der Stirne, die Augenhöhle fehlt. 
Scharf wie mit dem Messer in Holz eingeschnitten sind die Ränder der 
Lider gegeben. Die halbgeschlossenen Augen mit den leicht nach oben 
gezogenen Winkeln, das seltsame schmerzlich sarkastische Lächeln, die 
leicht vorgestreckten Lippen, die kühle Glätte der Fleischtcile machen einen 
guten Teil des eigenartigen Reizes der Büste aus. 

Wäre Laurana ein Leonardo gewesen, wir würden wohl vor dieser 
Büste zu philosophieren beginnen, so aber nimmt man sie mehr als eine 
naive Schöpfung eines Meisters zweiten Ranges. Mir scheint, hier fallen 
Naivität und Raffinement durch die Natur des Künstlers zusammen. Es 
liegt etwas von dem Geiste der -Salome«, so wie die Moderne in Dich- 
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tung und Plastik sie auffaßt, über dem Antlitz und man kann sich leicht 
vorstellen, daß eine gröbere Pointierung des hier nur Angedeuteten eines 
jener perversen Geschöpfe der neuesten Kunst und Literatur entstehen 
ließe. Jedenfalls von dem naiven fröhlichen Kinderlachen des Quattrocento 
ist diese Büste himmelweit entfernt 

Die Frage nach der Persönlichkeit der Dargestellten wird mit Rück- 
sicht auf den künstlerischen Wert der Büste nur um so größeres Interesse 
beanspruchen. 

Die Büste schmückt, wie wir sahen, ein Grabmal in einem Kloster.' 
Da die Dargestellte in weltlichem Gewände erscheint, ist sie nur als 
Wohltäterin oder Stifterin zu denken, der aus Dankbarkeit ein Monument 
errichtet wurde. Da es sich um ein Grabmonument handelt, ist es das 
Natürlichste anzunehmen, daß der Künstler eine Verstorbene darzu- 
stellen hatte. Tatsächlich war nun eine Eleonore von Aragonien 
die Gründerin des Klosters und es liegt nahe, sie in der Büste 
zu erkennen. * Laurana hätte alsdann nach einer Miniatur oder Gemälde, 
ähnlich wie bei der Laura, nicht eigentlich ein Portrait, vielmehr einen 
jener typisierenden Gesichtszüge des Trecento in Marmor übersetzt und 
dies würde uns gleichzeitig die in die Augen fallende Verwandt- 
schaft erklären, die die Büste mit der Plaquettc der Laura (Abb. 
Taf. XV) aufweist. 

Merkwürdig aber bleibt, daß von der Büste eine alte Wiederho- 
lung, (Abb. Taf. XXVI, 3) wenn nicht von Laurana selbst, so doch von 
einem seiner Schüler augenscheinlich für den aragonesischen Hof in Ne- 
apel angefertigt wurde, die uns wenigstens den Schluß gestattet, daß es 
sich wirklich um eine Angehörige des aragonesischen Königshauses han- 
delt. Die Frage ist nur, ob die lebenden Mitglieder der Familie der 
Aragonesen noch ein so lebhaftes Interesse an der vor 100 Jahren ver- 
storbenen Verwandten haben mochten, daß sie deren Büste in mehreren 
Exemplaren in Neapel wiederholen ließen, zumal uns die Annalen der 
Geschichte nichts über sie zu berichten wissen, was eine wiederholte Ver- 
ewigung der jung verstorbenen Fürstin nach solch langer Zeit zu erklären 



1 Der sonst so liehcnswUrdicc Prof. Salin.is, der die Hoste Befunden, hat die KltfcntUmllehkrlt 
Kricfc. auch wenn sie rein wissenschaftlichen Inhalt* und an die Direktion des Museums Be- 
richtet sind. grundsätzlich unbeantwortet iu lassen. Ich kann daher nähere Details über das Grab- 
mal und event vorhandene Inschrilt nicht anheben Wahrscheinlich wird es sich um eines jener 
vielleicht durch Laurana eingeführten tjualtrorentodenkmaler handeln, die nur aus einem Sarko« 
phajr mit Walmdach bestehen, das oben eine rechteckige oder quadratische Abplattung; leljrt, auf 
der die BU«tr »teht. Ähnlich wie sich heute noch ein solches in Santa Marin deltn Catena in Palermo 
befindet 

* Sie war die Tochter des Giovanni von Aragnnlcn, vierten Sohnes Friedrich- XI . Königs von 
Sl/ilk-n und der Cesare Lan/.i. Eleonore war die Gattin Wilhelms de Pe«alta, Grafen von Gala- 
tabclata. Kanzlers \«n Sizilien Sie wurde nicht alter als »» lahrc (siehe les alt*. ms, Nr, 14) 
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vermöchte. Jedenfalls wird dadurch wahrscheinlicher, daß es sich um eine 
lebende Fürstin handelt. 

Der Stil der Büste zeigt nun mehr als jede andere die frischen Ein- 
drücke französischer Kunst und dabei noch die den frühen Werken 
Lauranas anhaftende Härte der Meißelführung, 1 so daß man genötigt ist, 
sie frühestens in das erste Jahr des Aufenthaltes Lauranas in Italien nach 
seiner französischen Reise zu setzen. Da die in den 70er Jahren entstan- 
denen Büsten teils eine stärkere Polierung des Marmors aufweisen, die 
eine feine Linienführung vermissen läßt, dagegen die Büste in Typus und 
Stil an die Madonna in Noto wie die in Frankreich entstandene Plaquette 
der Laura und in der Technik teilweise sogar noch an die Skulpturen des 
Arco erinnert, so kann die Büste jedenfalls nicht später als in den Jahren 
66—71 entstanden bezw. nach Sizilien gekommen sein. Da nun, wie wir 
noch sehen werden, in demselben Jahre 66 oder 67 Laurana die jüngere 
Tochter Ferdinands, Beatrice, in einer Büste portraitiert hat, liegt die Ver- 
mutung nahe, daß er auch die ältere Tochter in Marmor bildete und wir in 
unserer Büste die Eleonore von Aragonien vor Augen haben. Hiermit stimmt 
auch das Alter der jungen Fürstin überein. Weshalb freilich die Büste nach 
Neapel kam, ist schwer zu bestimmen. Möglich ist, daß Eleonore in dem 
von ihrer Urahne gegründeten Kloster, wie so viele Fürstentöchter der 
damaligen Zeit erzogen wurde und von Neapel aus diesem Hause, wo 
sie die Jahre der Kindheit verbracht, ihre Büste zum Andenken schenkte, 
die der nach dem Süden sich begebende Hofkünstlcr in ihrem Auftrag 
anfertigte. Damit würde sich nun auch das Vorhandensein einer zweiten, 
aus Neapel stammenden, heute im Louvre sich befindenden Büste erklä- 
ren, in der wir dann eine eigenhändige Kopie erkennen müssen, die für 
die Bestellerin am Hofe in Neapel zurückgeblieben ist. (Abb. XXVI, 2.) 

Die Frische und Lebendigkeit des Ausdruckes wie auch die kom- 
positionellen Feinheiten der Büste in Palermo sind in dem Exemplar des 
Louvre nicht erreicht worden. Man vermißt hier das Zusammengehen der 
Linie des Haarwulstes mit der Silhouette von Gesicht und Hinterhaupt. Die 
Haube ist ebensosehr wie der Rand des Haares mit viel gröberem Meißel 
gegeben. Auch ist die Silhouette des Kinnes nicht genau dieselbe, ganz 
abgesehen von dem etwas lahmeren und das Charakteristische Laurana- 
scher Kunst weniger stark pointierenden Ausdrucke. 

' Oa ilic Huste IrttJM-sWiw in «Ja«. Rmlr «Irr j"cr Jahre stilistisch zu x-i/cn Im. Laurana al>er in 
dieser Zelt in Si-iller. nicht nachzuweisen. sein Aufenthalt dort auch mil Kllcksicht aul das «iefun 
dene «venic wahrscheinlich i-t. kflnnlc nur da* Jahr tx>, hex t>7, J. h. il Ii- Zeit der KUckkehr aus 
!• rnnkreich nach Si/Ilici> hier in Heir.icht kommen, «venu nicht dir linste, schon im Jahre -f) in N ca p< I 
entstanden Kl und mit ihm nach Sizilien kam. um im Auftraue der Prinzessin im Klosirr aufgestellt 
zu »erden. Zu dieser Annahme mfichte vor allrm ein \ critlckh der Kopie des Lulhunpsrclirfs am 
Arco mit unserer l)Q«ir verfuhren, flt-sonders Mund und Kinnpartien wie allgemein die Hchandluni: 
des l-'lcischcs isi durchaus dieselbe 
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Ob nun die Büste der Madame Andre (Abb. XXVI. 3), 
die bisher als dritte originale Wiederholung des Werkes in Palermo 
galt, Uberhaupt in der Friihrenaissance entstanden ist, möchte ich be- 
zweifeln. Eine solche fast groteske Pointierung des Steifen, Würdevollen 
der Haltung läßt auf einen minderwertigen Kopisten schließen, der einige 
Jahrhunderte später als Laurana gelebt haben mag. Die Büste ist des- 
halb, genau im Profil genommen, den beiden andern Exemplaren gegen- 
über gestellt. Man erkennt leicht, daß die feinen Linien von Kopf und 
Hals trotz einer annähernd getreuen Berücksichtigung der Proportionen 
des Vorbildes verschoben sind. So geht z. B. abgesehen von den unan- 
genehmen Härten des Halsansatzes, der Mund- und Nasenpartien, die 
Linie des Hinterkopfes nicht wie bei den andern Exemplaren in die des 
Nackens über. Die Nase erscheint zu lang, das Kinn zu weit vorgescho- 
ben, wodurch der Gesichtstypus ein völlig anderer wird. Mit anderen Wor- 
ten, wir müssen hierin eine späte Kopie der Büste, wenn nicht eine mo- 
derne Fälschung erblicken. Jedenfalls hat dies Werk mit Laurana persön- 
lich nichts zu tun. 

Es ist das Verdienst Bodes zuerst festgestellt zu haben, 1 daß diese 
beiden obengenannten Büsten der Form nach im Zusammenhang mit einer 
Reihe von anderen Werken ähnlichen Charakters stehen, deren Beschaffen- 
heit und Fundorte uns die Gewißheit geben, daß dieselben von Laurana 
gemeißelt wurden. Dies hat zu einer etwas seltsamen Kontroverse geführt, 
die durch die Auslassungen eines «Abonnenten» der «les Arts» veranlaßt 
wurde. Diese mystische Persönlichkeit ist über die Zuschreibungen des Di- 
rektors der Berliner Galerie sehr derangiert worden, obwohl sie auch 
durch die Forschungen eines französischen Gelehrten, Courajod, gestützt 
werden: «Mais quant ä penser que Francesco Laurana ait execute lui- 
meme le buste du Louv.e, celui de M. G. Dreyfuß, celui du Musee de 
Berlin, non, non, mille fois non!» -* 

Da man also der deutschen Wissenschaft keinen Glauben schenkte, 
wurden noch drei weitere französische Gelehrte berufen, die «Berliner» 
Hypothese zu desavouieren. Andre Michel hat in objektiver Würdigung 
der Dinge zum Schlüsse mit somatischer Resignation bekannt, daß er 
«nichts wisse». «Ni Desiderio ni Laurana» war stolz der Artikel von 
Müntz überschrieben und Molinier schließt den seinigen mit den Worten : 
«En attendant que quelque decouverte nous fasse connaitre le veritable 
auteur, nous nous contenterons d'une denomination peu compromettante, 



• Siehe Bude Jahrb. ü. nruiu. Kun-ts. IX. Ji:. II. und Klorcnlintechc Bildhauer der Renal- 
t;incc. IWJ. S. '.'IT IT. 

« Lcs arts. l'chru.irhift, twj. 
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Celle du «Maitre des bustes de femmes et de masques». Wir sind nun so 
unbescheiden zu glauben, dali durch unsere Studien diese Erwartungen 




Abb. Ml ßlarmorlnhcrnah« I im Mn-ium ru S\mlMH 



insofern erfüllt sind, als wir zeigen können, dali dieser Meister eine so 
außerordentliche Modulationsfähigkeit besessen hat, daß die geringe stilistische 
Differenzierung der einzelnen Büsten eher für als gegen Laurana spricht. 
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Ernstlich, denke ich, w v d heute über die Frage, ob Laurana der Schöpfer 
dieser Büsten sei, kaum jemand mehr diskutieren wollen, außer etwa die 
Redaktion der «les Arts».. Salinas, der so optimistisch war zu glauben, 
daß er die «Hypothese» Bodes durch die einfache erstmalige Gegenüber- 
stellung der beiden aufs innigste verwandten Köpfe der Büste in Palermo 
und der Madonna in Noto als unumstößlich und richtig erweisen könne,' 
mußte sich jedoch belehren lassen: -Pour que dcux choses egales entre 
elles soient trouvees egales ä une troisieme, il faut d'abord prouver l'ega- 
lite, l'identite des deux termes et cette identite de formes, d'expression, de 
technique entre la Madonne de Noto et le buste de Palermo nous echappe». 
Wer sehen will und kann, muß zugeben, daß der Schöpfer der Madonna 
in Noto auch der der Büste in Palermo ist und damit ergibt sich auch für 
den Meister der übrigen Büsten der Name von selbst. 

Wenn man die bezeichneten Münzen Lauranas dem Kopfe der eben- 
falls beglaubigten Madonna von Noto gegenüberstellt, so würde selbst 
ein weniger kritisches Auge als das der «les Arts» denselben Meister 
hier entdecken, der den Kopf der Madonna in San üiuliano und den der 
Dommadonna von Palermo geschaffen hat. Man braucht deshalb für die 
Verwandtschaft des Kopfes der Notomadonna und der Büste nicht an ein 
mystisches drittes Vorbild zu denken. Damit hätte übrigens der Verfasser 
des Artikels nicht so ganz unrecht. Denn die Gesichtstypen der Madonna 
in Noto und der Büste in Palermo sind tatsächlich jener Plaquette der 
Laura sehr nahe verwandt, ja sind vielleicht eine absichtliche oder un- 
absichtliche Wiederholung des dort geschaffenen Typus! Freilich ist 
dann auch dies «dritte Vorbild» von Laurana gewesen. 

Laurana nahe steht auch ein Relief einer erst kürzlich gefunde- 
nen M a d o n n a im Museum von Syrakus (Abb. 36). Die 
in Halbfigur gegebene jugendliche Gestalt stellt sich dem Beschauer in 
einer anmutigen kleinen Genreszene dar: die Mutter reicht mit liebevollem 
Blicke dem Kinde die Brust und das reizvolle Tabernakel wird zum 
Fenster, durch das der Beschauer in die himmlische Häuslichkeit blickt. 

Der florentinische Einfluß ist unverkennbar. Die Kränze, die von 
Putti scherzend gehalten werden, haben ihr Vorbild im Marzuppinigrab- 
denkmal zu suchen, indem sie wie dort den offenen Seiten einen male- 
rischen Abschluß nach außen gewähren. 

Die dekorativen Pilasterpaare, die das kleine Gesimschen stützen, zeigen 
jene in den Kirchenväterreliefs Lauranas (Abb. Taf. XVII) a n 
e i n i g e n L e s e p u I t c n übliche Form mit den lanzettför- 

• K-, :irts. Marih.Ii 1'»rj 
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migen Blättern. Dagegen erinnert der unorganische Ansatz der Archivolte, 
wie die Form der in charakteristischer Weise geriefelten und Uber die 
Archivolte fallenden Voluten an dasTabernakel derMadonna 
von Santa Barbar a*(Abb. 4). Die Putti sind nach Art Lauranas 
in lebhafter Bewegung begriffen und lassen mit ihrem stark ausgeprägten 
Hängebauch die Schule Gaginis erkennen. 

Leider ist derJMarmor des Tabernakels so zerfressen, jdaß seine Po- 
litur sowie die Feinheiten der Formen und Linien fast völlig verschwun- 
den sind. Es läßt sich aber trotzdem erkennen, daß man hier ein kleines 
Juwel dekorativer Kunst vor sich hat. Die Halbfigur der Madonna ist 
teilweise im Profil gegeben. Die Befangenheit und die etwas steife Arm- 
haltung entspricht durchaus den uns bekannten Werken Lauranas aus 
dieser Zeit, wie uns der Vergleich derselben mit dem rechten ^Arm] der 
Madonna von Noto lehrt (Abb. Taf. XXIII). Wie dort, so ist auch in diesem 
Bildchen der Kopf sehr geschickt von einem Mantel umhüllt. Der schmerz- 
lich sinnende Ausdruck ^des Gesichtes ist trotz der jZerstörung aus der 
Haltung des Kopfes erkennbar. Die Armhaltung des Kindes entspricht 
ebenso wie die Innigkeit der Bewegung dem Christuskind der Madonna 
von San Giuliano. 1 

Ueber die Gewandfaltung läßt sich infolge der Zerstörung wenig sagen. 
Sie ist uns nach unsern bisherigen Untersuchungen in ihrer Weichheit und 
Schmiegsamkeit ein novum, findet sich aber in der einige Jahre darauf ent- 
standenen Madonna von Santa Barbara (Abb. Taf. XXVII), deren Kind den- 
selben Typus aufweist, wie dasein dem Tabernakel. Die Art, wie dort die 
Gewandung weit über den Aermel herunterhängt, sowie das dünne, eng an 
den Körper sich schmiegende Hetndchen des Christkindes läßt diese freilich 
nur sehr allgemeine Verwandtschaft der beiden Werke erkennen. Aehnliches 
gilt auch für den, so weit erkennbar, sehr verwandten Gesichtstypus. Was 
diesem kleinen Relief einen besonderen Wert verleiht, ist die Komposition. 
Der Meister hat hier etwas Aehnliches versucht, was erst erheblich viel 
später die großen Cinquecentisten, allen^voran Rafael und Fra Bartolomeo 
in ihrer Kunst angestrebt und ausgebildet haben : die kompositioneile 
Symmetrie durch eine geometrische Form der Silhouette d. h. also durch 
die Linie herzustellen. Der feine Sinn für ihre Bedeutung und Wirkung, 
den wir ja auch in der Büste der Eleonore fanden, fällt auch in diesem 
kleinen Relief auf. Der gehobene Arm versucht das kompositioneile 
Gleichgewicht gegenüber der Figur des Kindes zu halten und in fein- 

1 |)ie Zi-rMarung Utut natürlich die «itwiiiuluni; n«ch «eicher und IIU»lj[cr erscheinen. uU sie 
ehcin.iU war l.Yhcr die rinstlifc I-Yrm und Technik «ibl die unberührte Ecke der KrftnunR«lci«tc 
lies Sockels rcchi* und die l'mKcbuntf AuKihluU. 



Digitized by Google 



— 122 — 



sinniger Weise ist der von dem Arme niederfließende Mantel malerisch 
über das Gesims und das in dessen Mitte angebrachte Wappen gelegt, 
wodurch dieses linear sehr geschickt mit der Madonna verbunden wird. 
Durch das Wappen ist zugleich der Stifter zur Gestalt der Madonna 
in Beziehung getreten. Architektur und Skulptur gehen organisch ineinan- 
der über. Doch scheint mir das Relief für Laurana selbst zu reif und 
überhaupt vielleicht erst ein Jahrzehnt nach seinem sizilianischen Aufenthalt 
entstanden zu sein. Dagegen könnte hier viel eher der Meister der 
Tempera ntia als Schöpfer in Betracht kommen. 
Der feine Sinn für die Linie der Gewandung zeich- 
nete ihn ja schon dort ganz besonders aus und auch in den Details, dem 
vollen, runden Arm u. a., lassen sich Verwandtschaften hiezu finden. Er 
würde sich hier in Sizilien nur aufs Neue als Gaginischüler entpuppen, 
worüber die Putti mit dem charakteristischen Hängebauch keinen Zweifel 
lassen.' Der Künstler ist hier in kompositioneller Hinsicht nicht minder indi- 
viduell als in seinen Büsten der Elconora von Aragonien und deshalb braucht 
dies dekorative Werkchen den Vergleich mit seinen Florentiner Genossen 
durchaus nicht zu scheuen, ja im ausgehenden Quattrocento mag es auch 
in Florenz nicht viele Werke dieser Art geben, die ihm in der künstleri- 
schen Qualität gleich, sehr wenige, die ihm überlegen sind. 

Den Weg, den Laurana seit seiner Landung in Sizilien genommen 
hat, können wir ziemlich genau verfolgen. Es war eine Reise rund um 
Sizilien: Palermo, Trapani, San Giuliano, Salemi, Sciacca, Noto, Syrakus! 
Messina scheint der Abschluß dieser Künstlerreise gewesen zu sein, denn 
hier sind uns noch zwei Werke erhalten, die mit seinem Namen in Ver- 
bindung gebracht werden müssen, von denen wir eines in der Madonna 
in Sant' Agostino schon kennen gelernt haben (Abb. 3 t). 

AiNCHTo ut »!•:«( )V Collegium Panormitanum societatis Jesu I. P. Q. 
steht auf einem weiblichen Reliefportrait in der Universität zu Messina 
(Abb. 37) geschrieben. Die Schrift ist leider erst später eingemeißelt 
worden. Immerhin mag es sich hier um die Stifterin oder Wohltäterin 
dieser religiösen Gemeinschaft handeln. Das etwas ältliche Gesicht 
ist von dem glatt gescheitelten Haare umgeben, das am Hinterkopfe 
durch ein breites Band gehalten wird, von dem der lange Schleier der 
Haube über den Rücken fällt. Das einfache Gewand läßt den für Lau- 
rana ziemlich kräftigen Hals frei. Ein von der linken Schulter in 
reichen Falten herabfallender Ueberwurf legt sich malerisch um den 



• Xuch Kilancu-n uir.i im I ihre 1474 »ii..e B i.» da Mil.tno als Milat heiler de» Doiiuiiko 
i.iKflnl genannt Mu KUck-icht auf Ju WünMlerNehi I chorliKcnhcit Je Meisters uher (.aeim halle 
ich e» lör un u .1 l»r-s In inti« h. Jaü er navh um dies. Zeit in Aleliel ccmein-etialt mit C.acinl steht 
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vorderen Arm, wodurch die Relieffigur zugleich einige räumliche Wirkung 
erhält. Was an dem Werke zunächst auffällt, ist die glatte Politur des 
Marmors, die das Gesicht mangels einiger Schatten wenig belebt er- 
scheinen läßt. Dasselbe gilt für die Gewandung. Nur der Schleier, 
dessen feine wellige Linie ein wenig Leben in das Relief bringt, zeigt 
dieselbe feine Ricfelung, wie etwa die Haube der Eleonore von Arago- 




Abb. U7. Kcliclporiraii In der Unhri-nat /u M««ltt!UL 



nien. Am Gesicht fällt die grobe Wiedergabe des Augenlides, das hier 
verhältnismäßig tief liegt, auf. Stilistische Analogien zu Lauranas Werken 
finden wir - abgesehen vielleicht von dem Kopf der Madonna in San 
Giuliano - erst in der Büste der Battista Sforza, die in ihrer kalten, 
wenig erfreulichen Behandlung des Fleisches unserem Relief in Form und 
Technik am nächsten steht. Die übrigen Härten in der Wiedergabe der 
Lippen, Nase und Ohren dürfen ebensowenig wie die des Auges irre 
machen. Wir werden später solche Wechsel in der Technik bei Laura- 
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nas Werken noch häufig finden. Auch ist die Haltung des Kopfes, der 
sich mit einer leicht elegischen Gebärde seitwärts zu neigen scheint, für 
Laurana eben so sehr charakteristisch als wie der schmerzliche Ernst, 
der sich um die Lippen und träumerischen Augen lagert. Zur Bestimmung 
der dargestellten Persönlichkeit vermag uns die auffallende Aehnlichkeit des 
Profils mit der Berliner Büste (Abb. 28, 2) einen Fingerzeig zu geben. Wie 
wir im folgenden sehen werden, ist in dieser Büste wahrscheinlich Bea- 
trice von Aragonien dargestellt, die Laurana ^schon im Jahre 67 einmal 
portraitiert hat. Da nun das Relief vor der Berliner Büste entstanden 
sein muß, die Frau aber augenscheinlich eine ältere Persönlichkeit dar- 
stellt, deren Züge idealisiert sind, könnte man an Beatricens Mutter denken. 
Die Schwester kann hier nicht in Betracht kommen, da sie damals selbst 
erst Mitte der 20er stand. Vielleicht hat Laurana im Auftragjdes Kolle- 
giums, das der Königin viel verdankte, ihre Züge hier aus dem Gedächtnis 
wiedergegeben, wodurch sich auch die Kälte und Leblosigkeit des Reliefs 
erklären würde. Andrerseits muß die Möglichkeit offen gelassen werden, 
daß es sich um das Portrait der Fürstin von der Hand eines Schülers 
Lauranas aus den 70 er Jahren handelt. 

Zuletzt ist hier noch ein Werk aus der Schule Lauranas zu nennen, 
das sich heute gleichfalls in der Universitätssammlung zu Messina befindet. 
'Tiberius Claudius Augustus» künden die großen Lettern an 
dem breiten, nach antiker Art gegebenen Sockelstreifen des Reliefs. 1 
Das Profil des Nero ist einfach nach einer antiken Vorlage kopiert. Das 
Haupt ist mit der Phöbuskrone geschmückt. Der lange Hals zeigt eine 
plumpe und leblose Linie. Die nur wenig sichtbaren Schultern sind mit 
einem Feldherrnmantel drapiert, der ganz genau dieselbe technische Be- 
handlung, dieselben eigentümlichen Falten aufweist, wie wir sie schon 
in dem Frauendoppelportrait im Museum von Palermo und später dann 
in dem Relief des Pietro Speciale bemerkten. Sonst ist von der Eigenart 
Lauranas höchstens in dem weichlichen Gesichtsausdruck etwas zu ver- 
spüren. Daß Laurana die Antike studierte, haben wir schon aus seinen 
frühesten Werken ersehen. Die Art, wie hier die Antike kopiert und da- 
bei modifiziert wird, der Ausdruck, wie die Form, ist für die Schule Lau- 
ranas charakteristisch. Mehr läßtj sich nicht sagen. Der künstlerische 
Wert des Reliefs steht aber jedenfalls weit unter dem der'oben betrach- 
teten Werke. 

Damit ist die Zahl der mir in Sizilien bekannt gewordenen Werke 

' Leider ist es unmöglich mit Rücksicht auf den unwürdigen Zustand In dem sich dl«- •l'nl- 
vcrsitatvsammlung' von Mcssin.i befindet, dits Relief eu photojrraphieren. Es ist hinter einem C.ips- 
koluUin die Wand des kclU-ranlgcn Kimme» ringem inert Auch du» « orhin belruchteie Relief Jener 
Griechin h.-ti einen wenig erfreulichen Platz nn der Schm.ilwand des gleichen Raumes erhalten. 
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des Meisters erschöpft. Daß sie noch erheblich viel größer sein werde, 
ist schon aus zeitlichen Gründen ausgeschlossen, da sie die 6 Jahre seines 
Aufenthaltes reichlich ausfüllen. Als Lauranas Stil besonders nahestehend 
mag die wohl aus späterer Zeit stammende Madonna über dem Portal 
von San Matte o in Palermo hier erwähnt sein. - Der Meister muß 
etwa ein halbes Jahr nach der Fertigstellung der Madonna in Noto, spä- 
testens im Anfang des Jahres 1472 Sizilien für immer verlassen haben. 
Im nächsten Jahre wird er urkundlich in Neapel genannt. 
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B. 

Lauranas Arbeiten in den Jahren 72—75. 

I. 

Neapel. 

LAURANAS Anwesenheit in Neapel ist nur aus einer erst aus dem 
Jahre 74 (23. März) stammenden Zahlungsnotiz bezeugt, der zu- 
folge er das Honorar für eine Madonna in Santa Barbara em- 
pfängt. 1 Wir finden also Laurana erst 3 Jahre nach dem letzten inschrift- 
lich beglaubigten Werke im Dienste der Aragonesen, und die weiteren ihm 
erteilten Aufträge lassen deutlich genug die Wertschätzung erkennen, deren 
sich der Künstler erfreut haben muß. 

Am Triumphbogen selbst konnte er nicht mehr tätig gewesen sein, 
denn abgesehen davon, daß der Bogen nach unseren Ergebnissen fertig 
war, läßt sich die Hand Lauranas an dem Skulpturenschmuck des Bogens, 
der etwa in dieser Zeit entstanden sein könnte, nicht nachweisen. Merk- 
würdig bleibt höchstens, daß der Zeitpunkt seiner Ankunft in Neapel 
nahezu mit dem Tode Pietro da Milanos zusammenfällt. 

Hier ist nun auch die Frage zu erörtern, ob Laurana 
sich zunächst nicht nach Neapel, sondern nach Urbino 
begeben hat. 

Die heute im Bargello befindliche Marmorbüste der Battista Sforza 
ist Laurana schon von Bode mit Recht gegeben worden. Daß wir die 
Gemahlin des Herzogs von Urbino vor uns haben, bezeugt die Inschrift : 
DIVA BAPTIST A SFORZA URB. R. ü.» (Abb. 38). 

• Siehe Mlnicri-Ricdo. Archivio stor. p I. Prov. Nap. VI, JH8|. 

* Die Büste kam unter Her/oß Coslmo In den Hcsiu der Medlcl. sieht Archivio mcdloc», f. .<.. 
in der Bfhlioteca N.i/Ionnlc In Florcni. 

Siehe Repertoire de* lource» histori<<ues du moyen-nge p»r lTlv*s<- Chevalier, Paris IS7T. Tirit- 
hoschi, stor Icu. lial. 1«». VI. VII. ferner l'arte In Urbino nel rinuseimento. Hu. «Jnl/ini. Roce.i S. 
(Inscinno, ItW. S. Hl. Olc feingehiMrte Krau, seit H59 verheiratet, witr die Seele dos humanistischen 
Hofes In LTrhlno. Auen im der Rejrierunit nahm sie energisch teil. Ihr l.elchcnhr|tani;nis wurde mit 
allem Pump Befeiert und Delegierte, Redner und Humanisten von allen KUrsi« nhilfen Hullen* n in n 
dabei lujreuen. siehe Ulla, famijrlie celehre. Sforza. Tif. III 
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Der Vergleich des Portraits mit dem etwa gleichzeitig entstandenen 
des Piero della Francesca liegt nahe und unser Held schneidet dabei gar 
nicht so schlecht ab. Ob die Majestät des Todes dem Modell diese könig- 
liche Würde, diese abstoßende Kälte oder ob Laurana der Leben- 
den diese Züge in seinem Bilde verlieh? Battista Sforza war 1445 ge- 
boren und starb 1472, also im Alter von 27 Jahren. Die Büste kann nicht 
viel früher entstanden sein.' Schwer fallen die Lider über die tiefliegen- 




Ahh. :K Büste der Batlista Slor/a. Bargello. Klorcn; 

den Augen, mühsam und doch energisch sind die feinen Augenbrauen 
hochgezogen, den Mund umspielt ein leicht schmerzliches Lächeln und in 

1 l'iero dclln l-'ranccsca konnte ihr Bildnis in den l'lh/ien frühestens I46P gemalt haben. In 
Lauianas Bliste ist aher Jic Herzogin entschieden Älter. 

Würde man sie umlegen, so Klaubt man eine auf dem l'aradcbctte liegende Leiche in genah- 
ren; der sensitive Rri/ der Kunst Lauranas [ehlt der Rüste \ ollst.lndig. Kreilich mag die Bema- 
lung viel gemildert haben. 

Dali die Mute nach einer Totenmaske gemacht wurde, halte ich nicht für wahrscheinlich. 
Jedenfalls ist es ausgeschlossen, daü diese an Laurana naeh Neapel geschickt wurde, denn der Mar- 
mor ist nrblnalisch, abgesehen davon, dal) Floren/ naher lag und sich leichter dortige Künstler ge 
(unden hatten Immerhin beweist die Büste, daü Laurana in l'ibmo als Portraitbildncr von früher 
her bekannt und geschaut wurde. Mit Bode Ii BIM, S. :.'.SIj anzunehmen, daü die BOile schon »>? 
entstanden sei. als Mattlsta eist Jahre all war. halte Ich mit Rücksicht auf den Augenschein ftlr 
unm-'-glich 
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eisiger Kälte streckt sich der Nacken. Die Farbe hat sicherlich die öden 
Flächen des Gesichtes ehemals stärker belebt und das Starre der Haltung 
und des Ausdruckes gemildert. Die Büste ist aber trotz alldem auch heute 
noch inmitten der anmutigen und kostbaren Werke florentinischer Quat- 
trocentokunst, die sie umgibt, die merkwürdigste ihrer Art. 

Interessant ist eine den umbrischen Tonfabriken entstammende Büste 
aus glasiertem Ton, die, früher in der Oppenheim-Kollektion, neuerdings 
in den Besitz des Pierpont Morgan gelangt ist. 1 Die Büste zeigt in Hal- 
tung und Ausdruck, mit den hochgezogenen Augenbrauen, den niederge- 
schlagenen Augen, den glatten, vollen Gesichtszügen, dem die Ohren ver- 
deckenden, gescheitelten Haar und der Steifheit alle Eigentümlichkeiten 
Lauranascher Kunst. Möglich, daß sie gleichfalls Battista darstellen soll, 
doch erinnert die en-face Ansicht auch stark an die Berliner Büste Lau- 
ranas. Allgemein interessant wäre für uns nur die Tatsache, da» Laurana 
auch in Umbrien einen weitgehenden Einfluß auf die Kunst ausgeübt zu 
haben scheint. Darnach müßte man also annehmen, daß Laurana entweder 
Ende 71 oder Anfang 72 in Urbino gewesen ist und da er sich im Jahre 
73 wieder in Neapel befunden haben muß, wie aus einer Zahlungsnotiz 
des Jahres 74 hervorgeht, so kann also sein Aufenthalt in Urbino nicht 
viel länger als ein Jahr gedauert haben. Die Gründe für diese kurze Reise 
wären dann auf persönlichem Gebiet zu suchen, da die Laurana zuteil 
gewordenen Aufträge doch nicht die Reise aus dem Süden rechtfertigen. 
Luciano da Laurana befand sich zu derselben Zeit in Umbrien. Es 
liegt also nahe zu vermuten, daß der Meister zum Besuche seines viel- 
leicht damals kranken, jedenfalls hochbetagten Verwandten 5 kam und 
man wird deshalb in alldem einen Beweis sehen können dafür, daß die 
beiden Künstler tatsächlich durch Familienbande verknüpft waren. Doch 
muß die Möglichkeit zugegeben werden, daß Laurana die Fürstin in 
Neapel portraitiert hat. Dagegen spricht jedenfalls der oben bemerkte 
Einfluß auf die umbrische Terracottakunst zum Teil auch die Herkunft 
der Büste aus Urbino. 

Im Jahre 74 empfängt Laurana Bezahlung für die Madonna von Santa 
Barbara, die heute über dem Portal der Kirche im Castel nuovo steht 
(Taf. XXVII). Die Madonna ist in ihrer kindlichen Unschuld, in ihrer über- 
großen Jugendlichkeit, ein wenig den Schelm im Gesichte, ein rechtes Werk 
Lauranascher Kunst, mit all ihren Reizen und all ihren Schwächen (die 
Hand der Mutter und der Arm des Kindes ist ergänzt). Ein reizenderes 
Frauenantlitz hat Laurana überhaupt nicht geschaffen. Doch ist der Stil 

« Sichr The ButlitiKton Magazlnt-, Vol. IX, Nr. XI. lulihrfi in'».. S. :T>. Abb. <>. 
» Kr starb «ahrschcinlteh Anfang der »Krr Jahre. 
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durchaus der seiner Büsten. Auffällig sind die schon einmal betonten Neue- 
rungen in der Gewandbehandlung. So kräftig, rund und voll hat Laurana 
bisher noch in keiner seiner Madonnenstatuen den sonst stets etwas ver- 
kümmerten Oberschenkel unter dem Gewände gebildet und es ist nicht 
unmöglich, daß die frischen Eindrücke umbrischer Gemälde hier sein 
Schaffen bestimmt haben. Dazu ist er wie nie zuvor bemüht, das weiche, 
fließende der Gewandung — man beachte besonders die Aermelpartien 
— wiederzugeben und auch der Typus des Kindes hat eine Aenderung 
erfahren. Interessant ist, wie der Meister auch hier beabsichtigt, eine Ver- 
bindung zwischen Sockel und Statue herzustellen, die jedoch hier statt durch 
den reichen Faltenwurf, durch harte kanellürenartige Rinnen gebildet wird, 
die sich genau dem Rande des Sockels entsprechend aneinanderreihen. 

Die Statue hat aber auch ihre nicht abzuleugnenden Schwächen. Es 
fehlt ihr trotz der starken Modellierung des Spielbeines doch die eigent- 
liche Körperlichkeit, dazu ist das Spielbein am Hüftenansatz zu breit aus- 
gefallen, so daß der Oberschenkel wie die Hüftenpartie vom Gewände voll- 
kommen verschluckt wird und daher der Versuch einer Bewegung etwa 
im Sinne der umbrischen Figuren mißglücken mußte. Trotz der seinen 
übrigen Werken verwandten Haltung der Madonna fällt auch hier wieder 
die plötzliche Aenderung der Gewandtechnik auf, die Laurana anscheinend 
wechseln kann wie gewisse Tiere ihre Farbe. In der auffallenden sonst 
nicht nachweisbaren starken Modellierung des Spielbein es wird man an 
die Temperantia des Bogens erinnert, die hier vielleicht von Einfluß 
gewesen ist. 

Leider ist die Madonna das einzige urkundlich begl aubigte Werk 
aus diesem dritten Neapolitaner Aufenthalt Lauranas. Doch lassen sich 
noch eine Reihe von Büsten aus dieser Zeit nachweisen, Portraits, die 
er von Mitgliedern der königlichen Familie geschaffen hat. 

Von diesen Bildnissen gehört die zunächst zu besprechende zwar 
einer früheren Zeit an, wird aber zweckmäßiger im Zusammenhang mit 
den übrigen hier behandelt. Die Büste, aus weißem Marmor, befindet sich 
heute in der Sammlung Dreyfus in Paris und stellt, nach der 
Schrift auf dem kleinen Täfelchen, das das Mädchen vor der Brust trägt, 
die jugendliche Tochter Ferdinands I., Beatrice von Aragonien 
dar. 1 

«DIVA BEATRIX ARAGONIA». (Taf. XXVIII, 1.)* Der Kopf ist wie bei 
den übrigen Büsten Lauranas leicht zur Seite geneigt, die Augen nieder- 



• Eine Vorderansicht b. i Bmlr. a a O, Abb *». 

» Sich«- auch die V<irdcr.-in>kht bri lli.J»-, Flon-minor Bildhauer der Rtnaissaru«-. !<«.>. S. 'J2X, 
Abb !*» 

Bt'ROKR. 9 
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geschlagen und über den Lippen liegt jenes leichte schelmische Lächeln, das 
dem Gesichte seinen individuellen Reiz verleiht. Die Form des Kopfes ist 
anscheinend entsprechend der des Modells etwas breiter, gedrückter als in 
den bisher betrachteten mehr typisierten Büsten. Auch die Fleischteile sind 
ein wenig kühler, nüchterner, das Haar spärlicher und einfacher gegeben ; 
ebenso ist der Hals kürzer; ganz neu ist die Gewandbehandlung 
wie die allgemeine Form der Büste. An Stelle der weichen Linien, die vom 
Hals zur Schulter abfallen, tritt eine eckigere Form und die Schulter selbst 
ist nicht mehr bis zur Achselhöhle, sondern etwa bis zur Mitte des Ober- 
arms gegeben. Diese Form und Größe der Büste entspricht den Wer- 
ken Desiderios, also des Meisters, an dessen Einfluß wir auch 
bei einer weitern Büste erinnert werden. Nur die eng an den Körper sich 
legende Gewandung hat mit Desiderio nichts zu tun. Das feine Gefältel 
ahmt vielmehr die Antike nach. Man sieht, für Laurana gibt es keine stetig sich 
entwickelnde Form, der launenhafte Wechsel seiner Kunstweise erinnert 
fast an modernes Künstlertum. Wichtig für die Benennung der übrigen 
Büsten ist das Profil der Dargestellten (Abb. Taf. XXVIII, 1). Die Nase zeigt 
einen stark ausgesprochenen Haken, genau wie die Züge des Großvaters 
in der Münze Pisanellos und auch die des Vaters in seiner Portraitbüste 
in Neapel. Die Linien sind dabei außerordentlich scharf und spitz ge- 
geben ganz im Gegensatz zu jener anmutigen Weichheit der Büste der 
Eleonore in Palermo. In der Vorderansicht nähern sich die Züge außer- 
ordentlich der Dommadonna in Palermo. Der feine sensitive Reiz in Form 
und Ausdruck, wie ihn etwa die Büste der Eleonore oder die Madonna 
in Santa Barbara aufweist, fehlt hier freilich. Doch ist die Wiedergabe 
der Linien des Profils in ihrer Herbheit und Schärfe eine den übrigen 
Werken dieser Art ebenbürtige Leistung. 

Die Zeit der Entstehung unserer Büste können wir heute annähernd 
genau fixieren. Beatrice von Aragonien war als Tochter Ferdinands, wie 
wir erst seit kurzem wissen, 1453 geboren. 1 Da sie sich nun 1476 an 
den König Matthias von Ungarn verheiratete, die Dargestellte aber nicht 
jünger als 14 Jahre sein kann, so wird es sich nur um die Frage handeln, 
ob Laurana die junge Fürstin im Jahre 67 bei seiner Durchreise durch 
Neapel oder zwischen 72 und 75 portraitiert hat. Schon mit Rücksicht 
auf das Alter der Dargestellten, die das 17. Lebensjahr kaum überschritten 
hat, ist man genötigt, sich für das erste Datum zu entscheiden. Für die 
Richtigkeit dieser Annahme scheint nun eine zweite Büste in Berlin 
zu sprechen. Von dieser befindet sich ein verwandtes Exemplar im Besitze 



' Siehe Bruc»sk>, Bvairkc- von Antonien, Horn VW. 
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von Bardini in Florenz. 1 Leider ist es mir nicht gelungen, von dem be- 
kannten Kunsthändler dieselbe Gunst zu erwirken, als wie sie Bode in 
seinen «Florentiner Bildhauern» gewährt wurde. Ich muß mich daher be- 
gnügen, auf die dort gegebene Abbildung zu verweisen. Der Ver- 
gleich dieser Büste mit dem Profil der in Berlin 
befindlichen läßt jedoch keinen Zweifel übrig, 
daß in beiden dieselbe Persönlichkeit und zwar 
in demselben Alter dargestellt ist, mithin also beide 
Werke zu ungefähr derselben Zeit entstanden sein müssen. Mir will da- 
bei scheinen, als ob die Bardinische Büste in ihrer größeren Lebendigkeit 
und Feinheit der Linien, die teilweise ganz außerordentlich zarte Schatten, 
namentlich um die Augen und Mundpartien hervorzurufen wissen, die 
erste Konzeption, die Berliner Büste die Wiederholung sei. Vergleicht man 
nun das Profil einer der Büsten in Berlin oder der bei Bardini mit dem 
der Büste in der Sammlung Dreyfus, so kann man nur im Zweifel 
sein, ob die hier Dargestellten Schwestern sind oder aber die in der Ber- 
liner und Bardini-Büste portraitierte Persönlichkeit dieselbe in der Drey- 
fus-Büste dargestellte, also Beatrice, nur in etwas vorgerückterem Alter ist. 
Die Schwester Eleonore muß damals schon Ende der Zwanziger gewesen 
sein. Sie war als Tochter Ferdinands I. in erster Ehe mit Maria Sforza, 
Herzog von Bari, verheiratet Nach dessen Tode reichte sie am 3. Juli 
1473 Herkules I. von Ferrara die Hand. Man könnte daher vermuten, 
daß die Büste bei Bardini anläßlich der Hochzeit in Neapel 
von Laurana hergestellt wurde. In der Tat ist das Profil der 
Büste noch etwas mit dem der Eleonore in Palermo verwandt (Abb. 
Taf. XXVI, 1). Auch zeigt die Büste trotz des höheren Alters der Dar- 
gestellten eine weniger ausgesprochene Hakennase als die jugendlichere 
Prinzessin bei Dreyfus ; der verschiedene Nasenansatz ist hierbei besonders 
zu beachten. Nun besitzen wir aber eine Münze mit dem Bildnis der 

1 Dem scheint nun die U-Idcr recht unglückliche (jcgcnuher.-tcllurig der Voi deransicht der 
Berliner Büste. H<-.Je .1 a O , S. -_-K Abb '<"■ und >lcr dr< (viertel l'rohlanskht der Bardinl BOstc sehr 
gründlich 'U widersprechen, «'in warnende-«. Kvcmpcl zugleich für diejenige». «Ii« nur nach Photo- 
graphien artx-lr.cn Dagegen ist der Vergleich des Pro-Iiis mit dir drcivlertt-l Protilanslcht der Bar- 
dini-BUMc in Bode» Werk schon überzeugender . 

Dali wir natürlich auch in der Berliner Büste eine eigenhändige Wiederholung vor uns 
haben, i»t selbstverständlich. Das beweisen un-. schon die Verschiedenheiten der Sockel, hervorgerulen 
durch da* Bestreben, die Wiederholung wenigstens etwa«, zu differenzieren. Das gilt wohl auch fOr 
den Fortfall de«, in der BardinibUste so wirksamen Halsbandes 

Hier «.ei auch daraufhinge wiegen, da Ii wir die Socke Kl e k o r a 1 Ion der bei- 
den ßllsim schon in den Laurana / u g >• «. c h r i r b <• n . n F 1 U h w e r k c n fanden. So die 
tanzenden 1'uttcn der IJ.irdlnlbQ-.ie und die Centauren, auf denen Nymphen 
rtllt-n, an Ji-r Sn.killiiitr Jf» 1 1 n k e n I.a i b u n g s r r I i e ( » a ni A r eo in Nr«ptl. Die 
liegend t n Kraucnliguren mit den nackten Oberkörpern und .Ion fl legen den Ge- 
wändern erinnern an das T r I ti m p h r e 1 1 c I der Sala dcl Barone, (Abb Ihi lasten 
nUo den C.aglnlschulci auch hier erkennen 

Die unseren Ausführungen scheinbar widersprechende Tatsache, dati diese Büste aus dem 
Palarzr, Sttoz/i in Florenz und nicht aus Neapel stammt, soll weiter unten erklärt werden. 
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beiden Ehegatten, auf dem Herzog Ercole kaum mehr als 50 Jahre zählt. 
Mithin muß diese Münze nicht viel später als ein Jahrzehnt nach der 
Hochzeit geschlagen sein. 1 Eleonore erscheint hier als Frau von minde- 
stens 40 Jahren mit einem Profil, das unserer Büste nur wenig verwandt 
ist und die aragoncsische Hakennase vermissen läßt. Immerhin mag das 
Alter manches verändert haben. Auch stammt das Portrait der Münze 
von anderer Hand. Zeigen doch auch die in Berlin und Wien erhaltenen 
Reliefportraits der Beatrice so gut wie keine Aehnlichkeit mit dem 
Profil der Beatrice bei Dreyfus ! Das Alter der in der Büste Dargestellten, 
eine Frau etwa Mitte der Zwanziger, stünde zwar der Annahme nicht 
entgegen, daß wir ein an ihrem Hochzeitstag hergestelltes Portrait Beatricens 
vor uns hätten. Doch hat sich Laurana zu dieser Zeit — 1476 — schon 
in Frankreich befunden und jünger als 23 Jahre ist die Dargestellte schwer- 
lich. Mit Rücksicht auf die Aehnlichkeit mit der Büste der Eleonore in 
Palermo" sind wir also doch genötigt, in der Bardinibüste und der in 
Berlin Portraits der Eleonore aus dem Jahre ihrer zweiten Vermählung, 
1473, zu erkennen, einer Zeit, da sich Laurana, der Zahlungsnotiz aus 
dem Jahre 1474 nach zu schließen, in Neapel befunden haben muß. 

Diesem allem scheint nun die Tatsache zu widersprechen, daß die Ber- 
liner Büste in Florenz und zwar im Palazzo Strozzi sich befand und 
nur die Bardinibüste aus Neapel stammt. Das Rätsel ist nicht schwer zu 
lösen. Filippo Strozzi, der Erbauer des Palastes war mit seinem 
Vater Palla Onofrio Strozzi 1434 aus Florenz verbannt worden, die Mutter 
verkaufte die Schmucksachen, um den Sohn etwas Tüchtiges lernen zu 
lassen und so empfing dieser in Palermo eine gute kaufmännische Ausbildung. 
Rasch wußte er sich Reichtum und Ehre zu erwerben, zog nach Neapel 
und wurde einer der Vertrauten und Freunde des Königs, der ihm beim 
Aufstand der Barone und für seine Banquierdienste besonders verpflichtet 
wurde. Er führte in engster Beziehung zum Hof ein großes Haus und 
der Verwendung des Königs verdankte er schließlich die Aufhebung der 
Acht. Wenige Jahre nach der Hochzeit der Beatrice siedelte 
ernach Florenz über und die Vermutung liegt nahe, daß er, sei es 
vom König sei es von der Braut selbst, in Anerkennung 
seiner Verdienste das Bildnis geschenkt erhielt und es 
nun in Florenz in seinem neuerbauten Palaste zur Aufstellung brachte. 



' IlcltS. l.-s medaillcuis, a. a. O , 1)*>l glaubt ««ar, dir Mün/e sei anlaUlich der Hoihi.-it 
Eleonoren* ccschlac n worden; allein für diese Zeit Ist sie doch *u alt dargestellt. Da Ferdinand 
I1JI geboren war. kann Eleonore frühesten» Anfang der Wer Jahre Reboren worden sein, demnach 
Hei ihrer zweiten Ehe kaum das »W Jahr überschritten haben. 

* Die UlKie in Palermo mUOte dann im Jahre t* in Sizilien entstanden »ein, woiu auch der 
Altersunterschied der beiden in den Büsten Danft stallten etil passen wurde. 
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Wohl die schönste Büste des Meisters befindet sich in Wien (Abb. 
Taf. XXIX und XXX, 1.) Ihre Benennung bereitet noch größere Schwierig- 
keiten als die der letzten Bildnisse, denen sie wohl etwas verwandt ist. 
Die Frage nach dem Namen dieser jugendlichen Schönen führt uns so- 
gleich auch in jenes mystische Gebiet der Totenmasken, die mit diesem 
Portraitkopfe in Beziehung gebracht worden sind. ' Es sind dies eine 
Reihe von Gesichtsmasken ohne Ohren und Hinterkopf, teilweise auch mit 
Angabe der Brust gemeißelt, die sowohl in Florenz als auch in Süd- 
frankreich in mehr oder minder guten Variationen aufgetaucht sind und 
zweifellos in Stil und Form durchaus übereinstimmen (Taf. XXX, 3). Da die 
beiden aus Florenz stammenden Masken in Händen französischer Sammler 
sich befanden, darf nicht ohne Weiteres geschlossen werden, daß die 
Masken auch wirklich auf florentinischem Boden entstanden sind. Im Gegen- 
teil es ist eher wahrscheinlich, daß dieselben gleichfalls von Frankreich her 
nach Florenz kamen. Wenn die Büsten aber auch wirklich in Florenz 
entstanden wären, so könnte es sich nur um eine Persönlichkeit handeln, 
für die man in Südfrankreich und Florenz gleiche Sympathien hegte. Es 
kann daher diese Maske mit keiner der in Neapel angefertigten Büsten in 
Beziehung gebracht werden, da die dort porträtierten Fürstlichkeiten des 
aragonesischen Hofes doch sicherlich für die Todfeinde des Hauses und 
politischen Gegners am wenigsten Interesse besessen hätten. Es fragt sich 
daher nur noch, ob wir die Masken in Beziehung zu der Wiener Büste 
bringen dürfen. Denn aus dem Umstände, daß dieselbe seit langer Zeit im 
Besitze der Ambraser Sammlung sich befindet, müssen wir gleichfalls 
schließen, daß sie aus Italien und aller Wahrscheinlichkeit nach aus 
Toskana nach Wien kam, da ja die Wiener Kunstschätze zumeist durch 
das in Toskana regierende österreichische Haus nach der Reichshauptstadt 
gelangt sind. Manche scheinbare Aehnlichkeiten gestatten eben mit Rück- 
sicht auf den typisierenden Charakter Lauranascher Frauenbüsten keine 
bindenden Schlüsse. Doch ergibt die Konfrontierung des Profils der Maske 
und der Wiener Büste (Taf. XXX) die absolute Uebcreinstimmung der 
Züge.* Dies sowohl, wie die Tatsache, daß die Büste, heute in der Wiener 
Sammlung, aus altem Besitz stammt und demnach Florenz als ihr Fundort 
mit Rücksicht auf das Vorkommen zweier weiterer Masken in Florenz* 
in erster Linie in Betracht kommt, beweist, daß es sich in der Dargestellten 
nur um eine Persönlichkeit handeln kann, an der man in Südfrank- 
reich wie in Florenz (hezw. Italien) gleich intensiven Anteil nahm. 



1 Siehe Ourajod. (ia/tlle des Hcaun-Ari-, Ii-SS. Juliheft und Auhivlu »loitco deU'arlr. l"'l 

> Oic« cill nuch für die Vorderansicht {vgl. Abb. :f> mit Abb Taf. XXIX i 

» Woher die in englischem Privatbesitz bctindlichc stammt, konnte ich nicht ermitteln 
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An eine fürstliche Persönlichkeit wäre also dann nur schwer zu denken, 
denn ich kenne keine italienische, deren Namen das häufige Vorkommen 
dieser Masken in so vielen südfranzösischen Städten rechtfertigen würde. 

Zur Lösung dieser Frage kommen uns nun jene Plaquetten zu Hilfe, 
die wir auf Grund stilistischer Uebercinstimmung mit den bezeichneten 




Abb. 3 1 ». M.iskc in cr>Kli»ch<m Privat! c-iu. 



Werken Lauranas unserm Helden geben mußten. Es ist unwahrscheinlich, 
daß König Rene, den Dichter, der seine Residenzstadt aufs neue unsterb- 
lich gemacht hat, nur durch eine einfache Plaquette verewigen ließ, viel- 
mehr ist anzunehmen, daß dem «Tailleur d'ymaiges» des Königs auch 
wirklich eine Büste des Dichters und seiner Geliebten in Auftrag 
gegeben wurde. Die einer Büste der Form und dem Umfange nach 
nahe kommende Maske in englischem Privatbesitz (Abb. 39) läßt in der 
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nach antiker Weise um den Hals verlaufenden Fuge, die zudem nur roh 
behauen ist, deutlich erkennen, daß es sich hier um Marmoreinsätze in 
eine aus geringcrem Material hergestellte Büste handelt, wobei die Farbe 
die Gegensätze des Materials jedenfalls auszugleichen hatte. Der Brust- 
ansatz der Berliner und der damit zusammenhängenden Masken macht 
eher den Eindruck einer modernen Zustutzung des unteren Büstenteiles. 1 
Dem Stilcharakter nach ist jedenfalls das Exemplar in eng- 
lischem Privatbesitz das beste und scheint dem Original 
am nächsten zu kommen. Wie wir sahen, mußte Laurana sich 
hiezu authentischer Vorlagen bedient haben, sonst wäre die Ueberein- 
stimmung der Züge der Plaquette mit denen jener damals noch in Nord- 
italien befindlichen Miniatur nur schwer zu erklären. Da nun die weib- 
lichen 'Masken» durchaus den Stil seiner Büsten zeigen, liegt es aber 
nahe, in ihnen Reproduktionen jener verlornen Laurabüste zu erkennen. 
Es bleibt uns dann nur die Wahl übrig, ob wir annehmen wollen, daß 
Laurana wirklich eine Totenmaske zur Verfügung gestanden hat und er 
hiernach eine Büste in Marmor meißelte, die dann das Vorbild für die 
übrigen von anderer Hand stammenden Nachahmungen gegeben hat, oder 
aber daß er nur nach einer Miniatur sich ein Phantasiebild nach seineu 
gewohnten Formen zurecht machte, wobei sich leicht die Züge des letzten 
von ihm gemeißelten Portraits miteingeschlichen haben mögen. Auf diese 
Weise würde sich auch die Aehnlichkeit der Masken mit der Wiener 
Büste erklären lassen.* Da wir aus jener Zeit, d. h. dem Tode der 
Laura und des Petrarca, nichts von Abgüssen nach Leichen wissen, ist 
die letztere Annahme die wahrscheinlichere. Die Büste wurde nun häufig 
kopiert und möglicherweise verschenkt. Hiedurch erklärt sich nun sowohl 
die Form dieser Masken, als auch der Ort ihres Vorkommens. Man 
trieb eben hier einen wahren Kultus mit dieser Maske, denn der Liebes- 
roman der Laura und Petrarcas war im Lande der provencalischen Sänger 
gleichsam aktuell. 

Es ist also wahrscheinlicher, daß die Masken eine Reminiscenz an die 
Wiener Portrait-Büste darstellen, genau so wie etwa die Madonna von 
Noto in ihrem Typus eine Reminiscenz an den Typus des Eleonore- 

1 Dali die Maske in einem ovalen Rahmen mit Plüsch- «der S.immldckoralion tum Schmucke 
des Raumes aufgehängt worden sei, wie man gelegentlich hcren <iJer auch le>en kann. ist Iii modern 
gedacht. Man fabrl»icrtc damals nicht wie in uiwcrm archäologischen Zeitalter Kopfe ohne Ohren 
und Haare, um sie *o aufstellen. - Die Abbildung Je* Kopie* verdanke ich der .lesarts. Juliheft 
S II. 

« Der Gedanke lagt naturlich nahe, in der Wiener Uüste. wenn auch nicht das In Frankreich 
gefertigte Portrait, so doch eine neue Redaktion desselben auf Italienischem Boden tu erblicken. 
Allein man darf aus solchen Verwandtschaften bei Luur.inaschen Werken deshalb keine welttragen- 
den Schlüsse ziehen, well er eben in seinen PoriraitbiKten stets tum Typisieren neigt und es sich 
ja nach unserer Annahme in den Masken nicht um die Darstellung einer lebenden Persönlich- 
keit, sondern um eine ldealbuste handelt 
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portraits ist, und wir müssen aus dem Umstände, daß die Büste in Wien 
und die Masken in Frankreich im Typus so gut wie identisch sind, eine 
Bestätigung unserer Vermutung finden, daß es sich in der Maske um ein 
Idealportrait der Laura handelt. 

Zur Bestimmung der Büste in Wien aber haben wir nur einen ein- 
zigen und recht schwachen Anhaltspunkt. Wie schon bemerkt, läßt die 
Tatsache, daß die Büste altem Besitz der Wiener Sammlung angehört, 
darauf schließen, daß sie, allgemein gesprochen, nicht aus Neapel, sondern 




Abb. *). Madonna der S.tkrtüti'1 im Dum /u Neapel. 



aus Nord- oder Mittelitalien stammt. Da sie nun dem Stile nach nicht vor 
die erste franzosische Reise Lauranas zu setzen ist, so muß sie entweder 
in den Jahren 66 -67 oder 72 —75 entstanden sein und da nun nach unseren 
Ergebnissen Latirana sich in den beiden erstgenannten Jahren kaum in 
Norditalien aufgehalten hat, bleiben nur die beiden letztgenannten Daten 
übrig. Nun finden wir, daß das Profil der Büste außerordentlich verwandt 
mit dem eines berühmten Bildnisses in der Galerie Poldi-Pezzoli in Mailand 
ist. Der Verlauf der Stirnlinie, die ein wenig nach aufwärts stehende, 
kräftige Nase, das rundliche, unter der Lippe ein wenig eingezogene Kinn 
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ist in beiden Werken so gut wie dasselbe, ja auch das Alter der Darge- 
stellten mag nur um wenige Jahre differieren. Nun wissen wir zwar auch 
hier nicht mit Bestimmtheit, wer der Schöpfer noch wer die Dargestellte 
sei. Dem Stil nach ist nur die Frage, ob man es hier mit Ficro della 
Francesca oder Domenico Veneziano zu tun hat. Da aber letzterer am 15. 
Mai 1461 starb, kann nur Piero della Francesca der Meister sein, der die- 
selbe Persönlichkeit wie Laurana in jener Zeit porträtiert. Nur Urbino oder 
Florenz kann dann als Ort der Entstehung des Gemäldes in Betracht 
kommen, wo beide Meister ungefähr gleichzeitig tätig gewesen wären. Leider 
ist bisher über die in dem Bilde Dargestellte nichts anderes ermittelt, als 
daß es sich um eine Bardi, also wohl eine Florentinerin handelt. Darnach 
läßt sich auch Uber unsere Büste nicht mehr sagen, als daß sie vielleicht 
eine Bardi darstellt und in Florenz im Jahre 1475 entstanden ist. 1 

Der Stil des Werkes lehrt uns jedenfalls aufs neue, wie wir die 
ganze uns heute so rätselhaft erscheinende Lauranasche Kunst verstehen 
müssen. Es ist der unmittelbare Reflex der französischen Kunst, die 
sich in diesen Büsten ebenso wie in der Madonna von Noto ausdrückt. 
Die Wiener Büste ist in ihrer zarten, lieblichen Mädchenhaftigkeit von 
keinem anderen Meister des Quattrocento erreicht worden. Dieses un- 
schuldige Träumen und Sinnen, diese verschämte Jugend hat keiner so 
darzustellen verstanden. Es sind wenige Werke, die Laurana zu einem 
Quattrocentisten ersten Ranges stempeln und unsere Büste gehört zu 
diesen Schöpfungen. 

Von weiteren Werken Lauranas, die aus dieser Zeit, also Mitte der 
70er Jahre in Neapel ihm zuzuschreiben wären, ist nur noch eine 
kleine, heute in einem Nebenraum der Sakristei des Domes sich befin- 
dende Madonnenbüste zu erwähnen (Abb. 40). Wie in den Büsten 
und seinen übrigen Werken dieser Zeit, erscheinen die Formen etwas 
massiger, weniger fein als in der Zeit unmittelbar nach seiner Rückkehr 



I In dem Slro/ziarchtv der BiMiothcca Nationale beiludet sich ein Vcrmeik. dcnviiffluc im 
1»> Jahrhundert die Büste der M:irlclt:t Stmi/i für den Pul.i/io Stroni erworben wurde. »IVr loro 
a Klllppo Muscalgoiu portft oml» Andiea di l'nolino Scusata per nna km.i di Marino dell' impi <>nlw 
delia donna Marietl.i hell:» di laircn/o dl M. Palla Stro/zt eonlrato da lul l. 14 siebe A. S K Vgo- 
lino Stroz/i 47 f. 50 Librn Lkbitori Crcditori S II .Ii l.nren/n l-'ilippo di Kilippo Sirozzi Ii a dl "1 
Dec. IV). Ich verdanke Jen Hinweis aul diese Noll/. Denn Dr. I.iun.iu . Dali dieser Veiincik sich 
nicht auf die Berliner Büste beziehen kann. «cht ans unseren ohltcn Ausführungen hcrior wonach 
In ihr eine araRones'schc Prinzessin dargestellt ist Ahcr auch die Wicnei Bllstr kann hicfUr nicht 
in Betracht kommen Vielmehr mtlsscn wir diese Null/ lUr die von Bode puMI/lerie Marmoibustc. 
von der ein Tonmndell in neuerer Zeit im Palaz/o Strozzl auftauchte, in Ai spruch nehmen, die jedoch 
von Pcsidcrio gcmciUclt ist. Da sowohl das Alter der l>ai Kcslctllcn, et w a 11 Jahre, kein Hindernis 
der Annahme cniKC£.cnslclll, dali Deslderlo die junee l-'Ui.stln noch kuiz vr seinem Tode Im Jahre 
1171 portralticrt h.it, andrerseits ahcr Vasari ausdrücklich eine BUste der M.uictla Stro/zi als im 
Pal .1 si hclindlieh erw.lhnt. müssen wir in obiger Notiz nur eine BcstJui^unc der richtigen Bencn 
nunc der Dcsldcrloschcn Matniothtlste als «der wahren Büste der Marietta Stroz/i» erkennen. 
Merkwürdig ist das Auftauchen einer mit dle>cm Modelle /u»amimnhaiit;enden Orlglnulniarmorbüste 
im Amsterdamer Bez.irksinuv.um. die sich nun als Rossellino entpuppt - ! 
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aus Frankreich. Der Archaismus dieser Figur ist nicht aufrichtig. Anlage 
und Form des Gesichtes passen schlecht zu der gotisierenden Haltung und 
dem antikisierenden Gesicht, dessen Einzelheiten an Lauranas Art erinnern. 
Dies gilt insbesondere für die oberen zur Erde gesenkten, breiten Augen- 
lider, die so flach in die Stirne übergehen, sowie die Haarbehandlung, die 
stark abfallenden Schultern, wie allgemein die längliche Form und den Aus- 
druck des Gesichtes. Die Art, wie das um Stirn und Kopf fallende Tuch 
vor die Brust gebunden ist, erinnert an die Madonna von Santa Barbara 
(Abb. Taf. XXVII). Die Gewandung des Kindes ist nun im Stile durch- 
aus identisch mit der Beatrice-Büste der Sammlung 
Dreyfus (Abb. siehe Bode, a. a. 0., S. 99). Auch die Verwandtschaft des 
üesichtstypus mit der oben abgebildeten Madonna in Messina ist in die 
Augen springend. Weiterhin ist die Tatsache wichtig, daß die ganze 
Komposition ein erZeichnung der Pisanelloschen Schule 
im Codex Vallardi sehr nahe verwandt ist (Abb. 41), ein Argu- 
ment mehr, daß der Pisanelloschiiler Laurana das Werk hier wirklich 
geschaffen hat. 




Abb. 41. Skizze aas dem Codex Vallardi, PurU. Louvr«- 
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Laurana in Rom und Florenz in den Jahren 74—75. 

BIS zum Ende des Jahres 74 blieb Laurana in Neapel. Die nächste 
urkundliche Notiz, die uns über seinen Verbleib Aufschluß erteilt, 
stammt erst aus dem Jahre 77, in dem er in Marseille genannt wird. Die 
Frage nach Lauranas Aufenthaltsort vom Ende des Jahres 74 bis 75, ist nun 
schon teilweise auf Grund unserer früheren Ergebnisse zu beantworten. Zu- 
nächst kann als sicher gelten, daß er nicht in Neapel blieb, denn sein fürst- 
licher Auftraggeber verließ unmittelbar, nachdem Laurana 
die letzte Zahlung von ihm empfing, seine Residenz. Für den 
aragonesischen Hof vollzog sich ja um jene Zeit ein bedeutsames politisches 
Ereignis. Der König Ferrante sollte zum Abschluß der von Sixtus IV. ge- 
planten großen Liga wider die Türken nach Rom kommen. 1 Schon Ende 
des Jahres 74 waren in Neapel Vorbereitungen zum Aufbruch getroffen und 
in Rom spricht man bereits von der in wenigen Tagen erfolgenden Ankunft 
des Königs. * Aber erst am 28. Januar 1475 zog Ferrante in der ewigen 
Stadt ein, vor Porta San Giovanni bewillkommnet von den beiden her- 
vorragendsten Kardinälen Rodrigo Borgia und Giuliani» della Rovere. Man 
feierte die glänzendsten Feste. Ferrante, in feierlicher Sitzung des Konsi- 
storiums empfangen, beschenkte den Papst aufs reichlichste. Daß nun da 
der Künstler seines Hofes zu Hause geblieben sei, ist an sich schon sehr 
unwahrscheinlich, umso mehr, als er vielleicht als Goldschmied selbst einen 
Teil der Geschenke gefertigt hatte. 

Einen Aufenthalt Lauranas in Rom machen nun in der Tat die in den 
Jahren 77—83 in Frankreich entstandenen Werke wahrscheinlich, denn die 

■ Pattor. Ocschk-htc der IM»|»-u\ II. S. -1*1. 

* Bericht Je* ManiuanUchen Gesandten: Cron. Kom ,i\ 1'aMur. *. ;t. O. > ly,. Anm .'. 
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ihm dort mit Recht zugeschriebenen Schöpfungen weisen alle und zwar sehr 
unzweideutig nach Rom. Das Grabmal des Jean Cossa ist mit seiner 
Wandarchitektur nichts anderes als ein Lauranas würdiger Kompromiß 
zwischen dem römischen und französischen Grabmal des Quattrocento. 
Das Grabmal Charles' IV. von Anjou in der Kathedrale von Le Mans ist 
eine freie Nachahmung eines altrömischen ehemals in der Vorhalle des 
Pantheon stehenden Sarkophages. 

Aber nicht nur die ihm zugeschriebenen Werke lassen den Ein- 
fluß römischer Quattroccntoskulpturcn erkennen, sondern auch eines der 
urkundlich beglaubigten zeigt den Einfluß eines Reliefs, das erst 1475 in 
Rom gemeißelt wurde. Laurana muß das Konfessionstabernakel 
Sixtus* IV.' in St. Peter o d e r wen i gs te ns einen Teil dieser 
bedeutendsten skulpturellen Leistung des Jahrhunderts 
in Rom gesehen, ja sogar einen dort tätigen Gehilfen, der 
früher wahrscheinlich auch an dem Krönungsrelief Ferdinands von 
Pietro da Milano mitgearbeitet hat, in seinen Dienst genommen haben, 
denn die beglaubigte Kreuztragung in Saint Didier zu Avignon läßt nicht 
nur in einzelnen Typen, die eben auf jene Gehilfenhand zurückzuführen 
sind, sondern auch in der ganzen Anlage die Einwirkung der 
Komposition der Reliefs erkennen. — 

Wir müssen uns hier zunächst damit begnügen, auf diese Tatsache 
einfach zu verweisen, um bei den einzelnen Werken darauf zurückzukommen. 
Jedenfalls kann Laurana nur sehr kurz in Rom gewesen sein, denn nachweisen 
läßt sich aus dieser Zeit kein einziges Werk. Nur eine Münze könnte hier 
für den Aufenthalt Lauranas in Rom namhaft gemacht werden, die einer 
der besten Kenner auf dem Gebiete der Numismatik, Friedländer, Laurana 
zugeschrieben hat.* Sie ist für Jean Mathe>on de Salignac, Ratspräsi- 
denten der Provence gefertigt, den Laurana zweifellos am Hofe des Königs 
von Frankreich kennen lernte. Am 8. Februar 1474 also wenige 
Monate bevor Laurana, wie wir oben vermuteten, nach Rom 
gekommen sein müßte, wurde er laut einer Bulle in den Orden von 
San Giovanni in Laterano. in den wenige Jahre vorher auch Galeazzo 
Maria Sforza aufgenommen wurde, eingereiht. 1 Da die Münze auf dem 
Revers den Ritter im Ordenskleide zeigt, ist es wahrscheinlich, daß sie 
zum Gedenken hieran in dieser Zeit geschlagen wurde und der Ritter 
wird zweifellos persönlich die ihm zu Teil gewordene Ehrung in Empfang 

1 Siehe T-ihuili. Jahrbuch derpreuU Kunst*. VIII. S II Ich werde demnächst an anderer Stelle 
über den Schöpfer de* Tabernakel« >u berichten haben, 
i Siehe Jahrbuch der preull. Kunsts BJ. III. S. 1X>J. 

• L'cber den Orden siehe M. Vallicr. Iconueraphic numixnatique du roi Rene. Aix IS*), u. 
Bouchc. Hixtc.ire thron de la Provence. II. S. 471 Mit dem Orden u;«r xueleirh eine Reihe beson- 
derer Rechte verbunden. 
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genommen haben. 1 Wäre Laurana also der Meister der Münze, so würde 
durch sie aufs neue sein römischer Aufenthalt bestätigt. Leider konnte ich 
eines Originals der Münze nicht habhaft werden, da sie jedenfalls 
dort, wo Heiß sie gesehen haben will, nicht vorhanden ist. Ich bin daher 
allein auf die von ihm gegebene Abbildung angewiesen. Danach ist es 
mir jedoch nicht möglich, mich zur Ansicht Friedländers zu bekennen, 
weil eine ganze Reihe von Stileigentiimlichkeiten gegen Lauranas Autor- 
schaft sprechen. Dies gilt besonders bezüglich der Stärke des Reliefs, der 
Ziselierung des Haares, nicht zum wenigsten der auf der Figur des Re- 
verses für Laurana ungewöhnlich groben Fonnengebung. Auch scheinen 
mir alle technischen Eigentümlichkeiten mehr für Niccolo von Florenz, 
dem sie Heiß zuschreibt, als für Laurana zu sprechen. Allerdings ist die 
Gewandbehandlung des Reverses verschieden von den analogen Gestalten 
auf Niccolos Münzen.-' Dasselbe gilt vor allem von dem Ausdruck 
des Gesichts. Für Niccolos Gesichtstypen ist eine gewisse Trivialität der 
Auffassung charakteristisch. Auch pflegt Niccolo die Fleischteile in härteren 
Strichen zu modellieren, während bei der Münze des Matheron alles wei- 
cher, feiner, die Linien des Gesichtes viel durchgeistigter gegeben sind. 
Für Laurana könnte allenfalls auch die Haltung der Arme der Reversfiguren 
sprechen, die in dieser Weise bei Niccolo nicht vorkommt. 5 

Jedenfalls stehen diesen wenigen und nur sehr allgemeinen Stilana- 
logien doch weit mehr und sehr gewichtige Bedenken entgegen. Die 
Möglichkeit muß freilich zugegeben werden, daß die dem Fremden sich 
leicht anschmiegende Kunst Lauranas hier unter den florentinischem Ein- 
fluß des Niccolo geriet, den er in Rom, wenn nicht in Florenz selbst kennen 
gelernt haben mag, und daß aus diesem Grunde auch eine Stilwandlimg 
in seiner Münztechnik sich vollzog. 

Außer in Rom scheint Laurana auch in Florenz gewesen zu sein, 
wie sich dies uns ja schon früher aus der Betrachtung der Büste in Wien 
ergab. Im Zusammenhang damit wäre hier ein heute im Berliner Museum 
(Nr. 149) befindliches Tonmodell für eine hl. Katharina von Siena nam- 
haft zu machen (Abb. 42). Der Katalog vom Jahre 88 drückt sich noch recht 
vorsichtig über dieses Werk aus.' -Im Gegensatz zu den Darstellungen der 

» Das ( iehurtsdatnm Malhcrms ist nlchi bekannt. Doch wurde da« Tndcsdalum I f'"» unter 
Annahme eine» Aller« von ca. Ol Jahren mil Jim Alter des Dargestellten, der etwa In I*. Jahren 
zu haben scheint, ubereinstimmen. 

» Vgl. Heil», a il. O, f'lru|. I. S. J. 

1 Mai« vergleiche ilamil die Allegorie Jcs Reverse* der Medaille des Alfonso d'Kste. Die 
Arme sind eben*« wie der (ranze Körper in entsprechender Vcrkurzuni; Begeben, wahrend det Re- 
vers der Matheronmcdaille von VcrkOrzuncen (rrunditilzlieh abzieht. Sowohl der itrboyene Arm 
mit dem Schwert, als auch die linke Hand, die da- lluch vor die Hrust h.'llt, 1*1 In pointierter W«lse 
im 1'iolil ^ bildet, ähnlich wie Jic Haltung der l',u auf Laurana-, bezeichneter Medaille 
des K ö n I K s Rem'. 

• *|rhe Hoschroib. der Hildw. der christl Kpoche. S IT. 
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Heiligen in der sienesischen Plastik hat die Büste in ihrer milden Schönheit, 
dem Formenverständnis, dem einfachen Faltenwurf entschieden Florentiner 
Charakter, wenn auch die Namhaftmachung eines bestimmten Künstlers 
(Civitali?) auf große Schwierigkeiten stoßt. ' Dagegen schreibt sie Bode in 
seinen -Denkmälern der Renaissance-Sculptur Toskanas», unter Hinweis 
auf die Verwandtschaft des Puttenfricses am Sockel mit einem doch gleich- 




Abb. tt HilMe der heiligen Kuth.irin.i von Staut, Merlin. K;il»cr Fricilruh-XIuscum 



falls unbeglaubigten Tonmodell im South-Kensington-Museum (Taf. 145b) 
dem Benedetto da Majano zu, da sie alle charakteristischen Merkmale 
der Kunst des Meisters an sich trüge. «Die feinen, anmutigen Züge der 
jungen Nonne, die von dem weißen Kopftuch und dem schwarzen Mantel 
darüber sehr geschmackvoll eingerahmt werden, haben in der demütigen 
Wendung nach unten und dem holden Lächeln auf den Lippen den Aus- 
druck stiller Begeisterung und schwärmerischer Hingabe, der die Nonne 
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von Siena ihre Heiligsprechung verdankte. Kein Künstler vor Sodoma hat 
sie so edel und charakteristisch dargestellt.» 

Wenn irgend einer der florentinischet» Meister hier als Schöpfer in 
Betracht kommen soll, dann könnte es nur Benedctto da Majano sein. 
Allein die Büste ist in den Linien doch zu leer und kühl für Benedctto 
gegeben. Es fehlen die Härten, die er als einer der letzten Quaitrocentisten 
an sich hat. Die meisten Analogien zeigt die Büste noch mit der Madonna 
dell* ulivo oder mit der vom Grabmal des Pilippo Strozzi. Verwandt er- 
scheint auch das Feston des Sockels mit den Fruclitkränzen an der Kanzel 
in Santa Croce, wenigstens was die Art betrifft, wie die spitzen Blätter 
skizzenhaft leicht vom Grunde gelöst werden. Dagegen ist die Ge- 
wandung der Büste für Beuedetto zu steif und auch wieder zu einfach. 
Eine so harte Gewandlinie, wie die linke vom Kopf niedergehende Falte, 
könnte bei Bcnedettos Figuren höchstens an der genannten Madonna ein 
Analogon finden, vollends kommen die steifen Falten, in der die Gewan- 
dung über die linke Schulter fällt, bei dem Florentiner überhaupt nicht vor. 
Dagegen weisen uns nun sowohl die üewandbehandlung wie auch die 
Eigentümlichkeiten des Typus vielfach auf Laiirana hin. Die Art, wie der 
Schleier vorne über die Brust fällt, entspricht genau den unteren Gewand- 
teren an der etwa ein Jan r darauf entstandenen, urkundlich 
beglaubigten Figur der heiligen Margarete (Abb. Taf. XXXIV, 2). 
Ebenso finden sich die charakteristischen harten Faltendiillen, die der 
Schleier der hl. Margarete über der linken Schulter bildet, an den Schulter- 
partien unserer Büste wieder. Auch die Art, wie der Schleier das Antlitz 
umgibt, sowie die kühle Glätte der Fleischteile machen beide Werke 
verwandt. Für die Gesichtsform bietet der Kopf der Figur, der in der 
Kreuztragung in Avignon rechts den Pilaster überschneidet, das beste 
Vergleichsobjekt (Abb. Taf. XXXVII). Besonders charakteristisch für Lau- 
rana sind auch die in der Büste bemerkbaren, leicht sich sackenden 
Augenlider, eine Eigentümlichkeit, die sonst bei Benedetto nicht nachweis- 
bar ist. Auch die allerdings flüchtig gegebenen Putti sind mit ihren über- 
großen, etwas plumpen Köpfen der Dekoration der Rundsäule am Taber- 
nakel in Marseille verwandt. Bcnedettos kleine Kerle weisen zumeist viel 
ebenmäßigere Proportionen auf. Dazu spricht auch die befangene, ein 
wenig steife Haltung ganz für Laurana. — 

* . * 
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Warum Laurana von Rom aus nach Florenz sich begab, darüber läßt 
sich natürlich nur eine Vermutung äußern. An sich liegt es ja nahe, daß der 
Meister, der Florenz, wie wir sahen, nicht zum ersten Mal besuchte, wieder 
nach der Kunstmetropole des damaligen Italiens zog. Nach unseren bei Be- 
sprechung der Wiener Büste geäußerten Vermutungen ist am wahrschein- 
lichsten, daß der Banquicr des Königs von Neapel, Filippo Strozzi, der 
Laurana am Hofe des Alfonso wiederholt kennen und schätzen lernen 
konnte und sich gerade Zu dieser Zeit mit großartigen Bauplänen trug, 
den berühmten Hofklinstler, wenn auch nur für kurze Zeit zu sich nach 
Florenz berufen hatte. Sonst ist Lauranas Hand an keinem weiteren 
Werke in Florenz nachzuweisen. 
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VI. 



LAURANA UND DIE ITALIENISCHE KUNST DES QUATTROCENTO. 



AURANAS Kunst fügt sich nicht als ein lebendiges Glied in den 



JL^ großartigen Organismus der italienischen Kuristentwicklung ein. 
Das lag nicht nur in seinem Wanderleben, sondern, wie wir wohl anneh- 
men dürfen, in seiner künstlerischen Persönlichkeit begründet. Er gehörte 
zu denjenigen Menschen und Künstlern, die ihre Umgebung stets nur in 
einer Farbe sehen, alles nur von einer Seite betrachten können, in deren 
Innern Geschautes und Erlebtes stets nur ein und dieselbe Seite ihres 
Wesens erklingen läßt Und die träumerisch zaghaften französischen Ma- 
donnengestalten mit ihrem ein wenig spöttischen Lächeln auf den Lippen 
scheinen seinem eigentlichen Wesen so recht entsprochen zu haben. Da- 
durch erklärt es sich, daß er, der als Apostel italienischer Renaissancekunst 
nach Frankreich zog, als halber Franzose wiedergekehrt ist, daß er in seinen 
Frauenbüsten zum Meister ersten Ranges wird, während er in manchem 
seiner übrigen plastischen Werke, wie beispielsweise dem Kirchenväter- 
relief der Kapellenfassade von San Francesco, in dem die Figuren durch 
ihre Befangenheit und Geziertheit fast etwas Groteskes in Ausdruck 
und Bewegung erhalten, an künstlerischer Qualität kaum das Durch- 
schnittsmaß erreicht. Trotz alldem hat er für die italienische Kunst an den 
Stätten seiner Wirksamkeit eine außerordentliche Bedeutung gehabt. Dies 
gilt in erster Linie natürlich von Sizilien und unsere Untersuchungen 
ergaben das Resultat, daß nicht Gagini, sondern Laurana der eigent- 
liche Klassiker der sizilianischen Quattrocento- 
plastik war, dessen Schulwerke und Kopien nach seinen Schöpfungen 
über das ganze Inselrcich heute noch verbreitet sind. Domenico Gagini 
gehört vielmehr einer älteren Epoche sizilianischer Kunst an, die etwa 

BUR.iKR. IO 
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vom Jahre 1450 — 68 mit einigen Unterbrechungen gedauert und mit dem 
Auftauchen Lauranas im Jahre 68 endete. Von da ab scheint auch der 
ehemalige Lehrer Lauranas sich dessen Einfluß hingegeben zu haben und 
bis gegen Ende des Jahrhunderts ist die Nachwirkung Lauranascher Kunst 
zu verspüren. Daraus aber ZU Schließen, daß Laurana noch einmal um 
diese Zeit nach Sizilien zurückgekehrt sei, geht nicht an. Hier2u fehlt 
auch jede sichere Grundlage. Mauceri hielt das Grabdenkmal der Sicilia 




Ahh. U. M.nlonnn Uber dem l'ortal von SunU Miiri.i delln C.ttena, Palermo. 

Aprile, die 1495 gestorben ist, für ein Werk Lauranas. 1 Allerdings zeigt 
die Gewandung die allergrüßte Verwandtschaft mit dem rechten der Kirchen- 
vilterreliefs an der Kapellenfassade des Mastrantoniu. Allein dies ist eben 
nicht ein Werk Lauranas, sondern seines Mitarbeiters des Pietro da Bon- 
tate, und somit müssen wir auch in dem genannten Grabdenkmal eine 
Arbeit dieses Schülers Lauranas, erkennen. Das Monument ist uns nur 
ein Beweis für das Fortleben der Kunst Lauranas bis ans Ende des 
Jahrhunderts, wo die schon barocken Formen Antonello Gaginis sie ab- 

< Ki'-ifru J'nrtc. A. a. O., S. 7. 
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lösten. Auf diesen Zeitraum müssen sich daher auch die obengenannten 
Werke der Lauranaschule in Sizilien verteilen. 

Die Reliefs über dem Portal von Santa Maria della Catena' in Pa- 
lermo, die Mauceri in gleichem Sinn namhaft macht, hatte ich glücklicher- 
weise schon früher photographiert, um hier an einem derselben (Abb. 43) 
zu zeigen, daß von einem Werk Lauranas keine Rede sein kann. Es 
sind steife, wenig ansprechende Figuren, teilweise von Florenz aus be- 
einflußt, von einem Meister dritten Ranges, der vielleicht auch ein kleines 
Relief über dem Portal von Santa Maria nuova in Florenz gemeißelt hat. 
Doch klingt auch der Einfluß siziliauischer Kunst nach. 

Aber nicht nur in Sizilien auch in Neapel hat Laurana eine Bildhauer- 
schule gegründet und die Einflüsse seiner Kunst sind auch hier nicht zu 
verkennen. Schon in den 70er Jahren beginnt sich die Einwirkung seiner 
Schule bemerkbar zu machen. Gleich am Grabmal des Francesco Caraffa 
(f 1470)* lassen einige Figuren in den Typen und der Haltung den Ein- 
fluß seiner Kunst erkennen. So trägt die Fides — die obere Nischenfigur 
des linken Pfeilers nicht nur in der Gewandfaltung sondern vor allem im 
Typus, der besonders stark an einige seiner Büsten erinnert, Lauranasche 
Eigentümlichkeiten an sich. 3 In erster Linie aber sind hier die Werke eines 
Schülers Lauranas, des Tomaso Malvito da Como, zu nennen, der, urkund- 
lich am Tabernakel in Marseille mittätig, später wieder nach Neapel zurück- 
gekehrt ist, wo er die knieende Statue des Oliviero Caraffa schafft. 4 Wie 
die Lauranasche Kunst in seinen Werken nachklingt, zeigt am besten 
das Tympanonrelief an seinem Grabdenkmal des Mariano d'Alagni (1507) 
in San Domenico Maggiore in Neapel.** Besonders die Madonna ist ein 
rechtes Werk Lauranascher Schule. Der Typus des Gesichtes mit den 
niedergeschlagenen Augen und der glatten Behandlung des Fleisches, das 
die Ohren verdeckende Haar, die leichte Neigung des Kopfes, vor allem 
aber auch die schwachen, abfallenden Schultern und die über diese sich 
legende Gewandung mit den harten Rillen kehren hier wieder. So 
vergleiche man die Gewandfaltung über der linken Schulter mit der 
entsprechenden der Madonna in Noto. Dasselbe gilt für die Haltung 
des linken Armes und die feierlich steife Positur des Ciiristkindes. Auch 
die Grabstatuc selbst ist, soferne nicht eine direkte Reminiszenz an 

• l>» die Kirch* < r-l in den nu r J.hi.n des IV Jahrhunderts erbaut wurde, kannte 1-aur.ina 
sie mein wahrend seine- Aufenthaltes In Sizilien 14«,: -74 gemacht haben. 
» Phot Alinari Nr ti;<>s. 

» Möglicherweise handelt c- sich hier um ein Werk de* Torna«» da Como, an den besonders 
die {irabbjtnr erinnert. 

« Siehe Kabric/y. Keperiorium f. Kunstw Bd. XXI. S. III ff. ;['h..t Alinari Nr. I1*.T|. siehe 
ferner V Miola, II s<.cc<.rpo di S, «ienitar» Jcscrltto da un (rate del Quattrocento Nap. Nob. Bd. 
VI. IS-C 

» Phot Alinari Nr. 117*1. 
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französische Monumente, Lauranas Grabmal des Jean Cossa aufs innigste 
verwandt. 

Aber Tomaso Malvito war nicht der einzige Schüler Lauranas, der 
in Neapel im Sinne seines Meisters weiter schuf. An Werken, wie denen 
des Jacopo della Pila 1 und anderer Neapolitaner Quattrocentisten ist noch 
deutlich der Nachklang Lauranascher Kunst zu erkennen. An dem Grab- 
denkmal des Tomaso Brancaccio haben sowohl die Madonna als auch 
die Tugenden in den Typen ganz Lauranaschen Charakter. * Bemerkens- 
wert ist übrigens hier, daß die Temperantia nach dem Vorbild der Figur 
des Bogens gebildet ist, so daß wir in dem Entstehungsjahr des Grab- 
mals einen niciit unwichtigen terminus ante quem haben. 

Jedenfalls ist der Einfluß der Kunst Lauranas auf die Quattrocento- 
skulptur Neapels von nicht zu unterschätzender Bedeutung und man trägt 
sich nur, wo in Neapel die Vorbilder für all diese Werke zu finden waren. 
Möglich ist, daß eine Reihe von Meistern, die mit Laurana gemeinsam in 
Sizilien arbeiteten, in Neapel eine vollständige Bottega errichteten und 
ebenso, wie seinerzeit der Meister, ein lohnendes Feld für ihre Tätigkeit 
gefunden haben. Nur so ist dieser tiefgreifende, bis zum Anbruch der 
Hochrenaissance andauernde Einfluß der Kunst Lauranas zu erklären. Wir 
müssen hier natürlich darauf verzichten, diesem im einzelnen nachzugehen, 
da das eine eingehendere Gruppierung der einzelnen in Neapel tätigen 
Bildhauer erfordern würde. 5 

Für die Architektur des Triumphbogens kann nicht dasselbe gelten 
wie für die Plastik. Solche Aufgaben sind hier nicht wieder gestellt worden 
und wenn, wie bei der Porta Capuana, so wurden sie von selbständigen 
bedeutenden Künstlern gelöst. Nur in einzelnen Details ist da und dort 
in Neapel wie in Sizilien der Einfluß des Bogens bemerkbar. Wo der de- 
korativen Architektur wie an den Grabdenkmälern Aufgaben zufielen, wurden 
sie im Sinne der römischen Quattrocentokunst gelöst! 

Lauranas Talent war mehr ein reproduktives als ein produktives. So 
gelang es ihm in seinen Münzen wohl der königlichen Ruhe und schlichten 
Realistik Pisanellos etwas nahe zu kommen, aber er bleibt technisch 
wie formal doch weit hinter ihm zurück. Auch die feinere Kunst des Ge- 
staltenbildners Donatello, ihr grübelndes Sinnen, verstand er ebenso- 
wenig als das geistreiche Formenspiel seiner Relieftechnik. Auch hier 
haftet er am äußerlich Gegenständlichen. Dagegen mußte diesem repro- 
duktiven Talent der Mangel einer eigenen starken Persönlichkeit wie 

• Siehe Fllanulcri, ;« u. O.. III, S. 
» Phot. Allnnrl Nr. 11777. 

» Ich hofJV hierauf an linderer Stelle zurückzukommen. 
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sein fein ausgeprägter Sinn für die Schönheit der Linie bei der Nach- 
ahmung antiker Bauwerke ganz außerordentlich zustatten kommen. Daher 
auch seine tüchtigen Leistungen auf diesem Gebiete. Aber auch hier ver- 
steht er nur im kleinen zu komponieren. Mit großen Massen zu arbeiten, 
gelingt ihm nicht. Deshalb ist auch sein Arco kein eigentlich organisches 
Gebäude mit fein abgewogener proportioncller Differenzierung der Glieder 
sondern nur ein Uebereinander gleichartiger Motive, ein dekoratives Pracht- 
gewand, das leicht Uber zwei aufeinanderstellende Bögen geworfen ist. 
Um so reizvoller dagegen sind die feinen, vom Konstruktiven nicht behin- 
derten Architekturen seiner Hintergründe, die freilich in keine Beziehungen 
zu dem figürlichen Teil selbst treten, übrigens der beste Beweis, daß es 
sich hier um nichts eigenes sondern etwas äußerliches, von anderer 
Seite her übernommenes handelte. Ein rechtschaffener Reliefplastiker stellt 
seine Figuren nicht ohne Vermittlung vor, sondern in die Architekturen, 
andrerseits ist es echt-umbrische Quattrocentistena,rt, die Kirchenväter 
angesichts einer ganzen Stadt von Marmortempeln und Palästen mitten 
auf die Straße mit Büchern und Pulten zu setzen und den hl. Hierony- 
mus so respektlos seinen riesigen Hut auf einer Marmorsäule aufhängen zu 
lassen. Die Sicherheit der perspektivischen Anlage mit dem tiefen Augen- 
punkt macht es immerhin wahrscheinlich, daß der Meister diese Kunst in 
Umbrien, vielleicht bei seinem Verwandten Luciano gelernt hat, dessen Ein- 
fluß wohl auch die Reinheit und Schönheit mancher Details seiner dekora- 
tiven Architekturen zu danken ist Als Architekt wie als Plastiker mochte 
er nur im Süden Italiens sich einen Ruf zu verschaffen. In Florenz und 
Rom hätte er hinter andern Meistern mehr oder weniger zurückstehen 
müssen. Daher hat auch sein Aufenthalt in diesen Städten nicht allzu lange 
gedauert und stets kam er nur als Lernender hin. Er war eben kein 
Bahnbrecher und Pfadfinder einer neuen Kunst. Aber seine Büsten haben 
in ihrem feinen Linienreiz selbst in der Arnostadt nicht ihresgleichen. Zum 
erstenmal seit den Pisanos hat ein italienischer Meister französisch ge- 
formt und empfunden. Zur Zeit Lauranas war aber die nationale Kunst 
längst stark genug geworden, um diese Synthese von fremdem und 
eigenem abzulehnen. Deshalb konnte Lauranas Kunst an den Stätten mit 
ausgeprägterer künstlerischer Eigenkultur keinen Boden fassen, mußte er 
aufs neue in der Fremde auf einem ihm wohl auch lieb gewordenen 
Boden sein Heil versuchen. 



VII. 

LAURANAS LETZTE LEBENSJAHRE UND AUFENTHALT IN 

FRANKREICH. 

SPÄTESTENS Ende des Jahres 77 muß Laurana definitiv dem italie- 
nischen Boden den Rücken gekehrt haben. Denn er erscheint am 
11. November 1477 gemeinsam mit seinem Schwiegervater, dem Maler 
Gentile in einem Gerichtsakt als Zeuge. 1 Laurana war also um diese Zeit 
verheiratet, die erste Nachricht, die wir über persönliche Verhältnisse un- 
seres Helden erhalten. Wer jener Maler Gentile gewesen, wissen wir 
nicht. Wir wissen nur, daß er Neapolitaner war und bereits im Jahre 1456 
seine Tochter Orsina dem Giovanni Alaupia gibt, der, gleichfalls Neapo- 
litaner, seit 1446 das Goldschmiedehandwerk in Marseille betreibt. Auch 
wissen wir nicht, wann Laurana geheiratet hat. Aber möglicherweise läßt 
seine Rückkehr nach Marseille sich auch teilweise durch die verwandt- 
schaftlichen Beziehungen erklären, die den Künstler mit dem dort ansäßigen 
Meister verbanden. Kurz nach seiner Ankunft finden wir ihn nun mit der 
Herstellung eines großen Werkes beschäftigt, das laut Inschrift im Jahre 
1481 errichtet wurde (Abb. Taf. XXXI). SPES PATRIE, CLERI SPE- 

CULUM, CUSTOS / LAZAR(us ipse) QUEM CHRISTUS VIVUM 

TETRIS REVOCAVIT AB UMBRIS MASSI (hic presul hic moribus inde 
refu) LGENS TRUNCATO CAPITE SVPERAS CONSCENDIT AD AU- 

RAS HANC A. PROLES FI(LIVS AT)QUE NEP03 CARUS 

FUIT ILLE RENATI / QUEM NUMERO (divum dominus coneernet in eu) 
VM / MCCCCLXXX1. 

Es ist das große Tabernakel des St. Lazare, das in der alten 
Kathedrale zur Aufstellung kam. Den genauen Zeitpunkt des Beginnes der 

■ Siehe B.mhelcmv. Bulletin monumental ou Kecueil de Documcnt* et de mcmnlrrs. S. 
6*> Ferner Miliin. Vova«c Jan« Ic-s Departement* Ju midi Je Ja Franc*, ihm. m, S. W. 
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Arbeit kennen wir nicht, 1 auch der der Vollendung steht nicht ganz fest. 
Denn noch am 14. Mai 1483 quittiert Laurana eine Bezahlung für das Taber- 
nakel. Die gesamten Herstellungskosten betrugen 800 üulden. Auch der 
Name des Stifters ist nicht mit Sicherheit anzugeben.- Wir wissen nur, daß 
die Mitglieder des üemeindekollegiums von Marseille eine Kommission für 
die Errichtung des Tabernakels ernannten, deren Tätigkeit sich jedoch nicht 
nur auf das ihnen übertragene administrative Amt, sondern auch auf eine 
tatkräftige finanzielle Unterstützung des Werkes selbst erstreckte. Man 
hat deshalb auch in einem der vier Wappen in den Bogenzwickeln der 
Arkaden das eines bürgerlichen Stifters, Jacques de Remesan, erkennen 
wollen. 5 Die heutige Aufstellung des Tabernakels und seiner Skulpturen 
entspricht nicht der ursprünglichen. Nur der architektonische Schmuck ist 
unverändert und vorzüglich erhalten. Die Stützen der beiden reich ver- 
zierten Archivolten sind in sehr glücklicher Differenzierung an den Außen- 
seiten als Pilaster gegeben, während in der Mitte die beiden eleganten 
Bögen von einer reich ornamentierten Rundsäule aufgenommen werden 
(Abb. Taf. XXXVI, 2). Schmale Lisenen, mit Nischen geschmückt, steigen 
über den Säulen, die Archivolte flankierend, auf und stützen oben ein 
feines Gesims, das durch zwei reichverzierte Segmentbögen mit Statuetten 
nach oben einen prächtigen Abschluß erhält. 

Laurana zeigt sich hier aufs neue als ein vorzüglicher Architekt. 
Freilich muß er auch hier die Palme wieder mit einem Meister teilen, der 
urkundlich die Herstellung des Tabernakels mit übernimmt, Thomas de 
Somaelivico, den Courajod» richtig mit Tomaso Malvito da Como iden- 
tifiziert hat, derselbe Künstler, den wir in Neapel als Schüler Lauranas 
kennen lernten. Wir wissen zwar, daß gerade Malvito da Como später 
als Architekt in Neapel wiederholt erscheint, aber abgesehen davon, daß 
Malvito in der uns erhaltenen Zahlungsnotiz am Tabernakel ausdrücklich als 
«sculptor» bezeichnet wird, "' läßt sich auch seine Hand an der Dekoration 
der Pilaster, (Abb. Taf. XXXVI, 2) sowie am figürlichen Teil, nachweisen, 
wobei zumeist auch noch ältere Werke Lauranas, wie die Madonna von Noto 
u. a., in schlechter Nachahmung reproduziert werden. Die Schönheit 

' Siehe S. IV.. ,\nm ?. 

* Krflhcr «alt der ,-tl« heiliger Viktor erkannte KU (er in dem Mitte l/wi. k<l der Anhivolu- 
alft Stüter. S Viktor «rar der Patron von Marseille. I')i« die l-',is*ade zierenden Statuetten links und 
rechts stellen den hl. Ciniiu und Lazarus Jar. 

* Ks ist leidet s» zerstört, daü eine Rekonstruktion der \Vappcnf'>rnt Rieht tnttjrlk'h ist Die 
drei Ohr lern Wappen sind das von Lothringen. da< des Iran Alla;deaii, Mjs,'h»K von Marseille, und 
da* des Je»n de Cucrs, Propstes de« Kathedrale has Wappen uttter der Madonna am Kries ist das 
der Anjous mit der Krone Charles ill des letzten «irafen der Piovtnee. 

* Siehe Courajod Bulletin de la sovltfle des Antiouairrs de Krame. |se<i, > ';|-, L" c ^ c r Tomaso 
siehe Schulz. DenktnUler der Kunst des Mittelalters in l"nterltalien. |s<>, III. S .'U und Perkius les 
sculpteurs Italiens, «dit. Iranv- KV», II. S IX'- 

* Barthelemy. a, a O., S. «35. -sculptor lapidum operis eap-lir heali Lazari » 
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der architektonischen Glieder und ihre zierlichen Details sind einer recht- 
schaffenen Anerkennung wert. Auffallend sind die feinen Gesimse, die an 
florentinische Werke ähnlicher Art wie etwa das Marzuppinigrabmal er- 
innern, andrerseits sind natürlich auch oberitalienische Einflüsse nicht zu 
verkennen, wie z. B. an dem Segmentbogen über dem oberen Abschluß- 
gesims und den Figuren darüber. Freilich dürfen wir hierbei nicht ver- 
gessen, daß sich diese Motive schon an der Fassade der Kapelle 
Giambattista in Genua finden und es ist wohl kein Zufall, daß sie 
den Abschluß auch oben am Triumphbogen in Neapel bilden. 

Besonders originell und reich ist die Dekoration. Laurana gehören vor 
allem die reizenden Putti an der Rundsäule (Abb. Taf. XXXVI, 2), sowie 
die Pilasterfüllungen (Abb. Taf. XXXV, 1), während der andere Teil 




Abb 41- Detail au* Jim Fitfurcnsockrl de* Tabernakel* S.iint-I.aiarc. 
Marseille. Alte Kathedrale. 



(Abb. Taf. XXXV) mit den etwas derberen Rankenornamenten mehr an 
Tomasos Dekoration in' der Unterkirche des Domes in Neapel erinnern. Die 
Relieftechnik der Säulendekoration ist dieselbe wie an den Sockelreliefs 
unter den Statuen mit den Szenen aus dem Leben des hl. Lazarus, die 
ihrerseits wieder die innigste Verwandtschaft mit der Technik der Sockel- 
reliefs sizilianischer Madonnen aufweisen, und im Hinblick auf die stilistische 
Uebereinstimmung mit den Dekorationen der Biistensockel in Berlin und 
bei Bardini der schlagendste Beweis für Lauranas Autorschaft sind. 1 Die 
Typen der Relieffiguren mit den charakteristischen kleinen Augen, der 
etwas steifen Armhaltung und den weichen, träumerischen Bewegungen 
finden ihre Stilanalogien übrigens auch in den Münzen Lauranas, wie z. 
B. der Reversfigur der Münze Renes und der Jeanne oder der Ludwigs XI. 

< Dem Herr Abonnenten der «les Ans* cchcincn sie nicht bekannt gewesen za sein. 
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Den Hauptschmuck des Tabernakels bilden jedenfalls die drei Heiligen- 
figuren unter dem linken der beiden Bögen (Abb. Taf. XXXII, XXXIII, 
XXXIV). Laurana hat mit Ausnahme der mittleren thronenden Figur des 
St. Lazare, an der augenscheinlich Gehülfcnhände beteiligt waren, jeden- 
falls die beiden weiblichen Gestalten, die hl. Martha und Margarethe, ganz 
allein ausgeführt. Doch sind auch diese beiden letzteren von ungleicher 
künstlerischer Qualität. An der sitzenden Gestalt des Lazarus macht sich 
der Mangel an plastischer Durchbildung besonders unangenehm bemerk- 
bar. Man weiö nicht recht, ob er wirklich sitzt oder sich nur gravitätisch 
an den Thronsessel anlehnt. Auch die Glieder, besonders die segnend 
erhobene Hand ist teilweise verzeichnet. Doch ist der Heilige in seiner 
hieratischen Ruhe eine echt Lauranasche Gestalt. Auch die Gewandung, 
die sich wie schwerer Seidenstoff in breiten Falten am Boden bricht, er- 
innert an die früheren beglaubigten Werke. Wenig erfreulich sind die 
griesgrämigen Züge des Bischofs mit den Sorgenfalten um den bärtigen 
Mund und den kleinen Augen, die nur mühsam offen gehalten werden. 
Die Mitarbeiterschaft eines einheimischen französischen Meisters ist hier 
unzweifelhaft und der Ausdruck der Typen entspricht durchaus der da- 
mals in Frankreich üblichen Auffassung. 1 Aber auch in den übrigen 
Figuren will jener fröhliche Zauber quattrocentistischer Daseinsfreude, jene 
schelmische Unschuld, wie sie etwa über dem Antlitz der Barbaramadonna 
liegt, nicht mehr so recht zum Ausdruck gelangen. Besonders die hl. 
Margarethe (Abb. Taf. XXXIV, 2) trägt eine ungewohnte Griesgrämigkeit 
zur Schau und selbst über dem Gesicht der besten Figur, der hl. Martha, 
lagert ein leichter Zug der Trauer. Sonst sind die Formen und Bewegungen 
der Gestalten noch genau dieselben wie die der vor 15 Jahren entstandenen 
sizilianischen Madonnen. Laurana ist also zum mindesten als Plastiker in 
dieser langen Zeit derselbe geblieben, und man merkt den Gestalten des 
Tabernakels an, daß Lauranas Kunst im Begriffe ist, einem verknöcherten 
Manierismus zu verfallen. Nur in der jugendlichen Figur der hl. Martha 
(Abb. Taf. XXXII und XXXIII scheint im alten Meister der junge noch 
einmal aufzuleben. Denn die Gestalt erinnert in ihrer feierlichen Haltung, 
der träumerischen Bewegung und dem lieblichen Gesicht noch an die 
Werke seiner besten Zeit, ja sie läßt diesen gegenüber durch die tieferen, 
schattenreicheren Falten der Gewandung, die den Körper beleben, einen 
leichten Fortschritt erkennen. Der Versuch einer naturalistisch feineren 
Durchbildung der Gewandung und ihre stoffliche Wiedergabe bleibt frei- 
lich nur ein solcher. Eine metallische Härte macht sich doch noch fühl- 



• Vcrgl. dtnIKopf eine* BUchof». Viiry, *. a. 0-. S. 333. 
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bar und vollends dem Körper fehlt jede kubische Existenz. Merkwürdig 
sind die Reminiszenzen an die Gestalt der Temperantia des Bogens des 
Alfonso, die sich nicht nur in der ganzen Haltung, sondern auch in 
Einzelheiten wie etwa der Anordnung der linken Hand, der Neigung des 
Kopfes, im Reichtum des Haares, nicht zum wenigsten den schon in der 
Madonna von Santa Barbara bemerkbaren naturalistischen Tendenzen der 
Gewandbehandlung zu erkennen geben. Das Haupt ergibt bei guter Be- 
leuchtung ein Bild von eigenartigem Reiz. Ueberreiches, in sanften, breiten 
Wellen niederfließendes Haar umrahmt und modelliert den Kopf und die 
vollen, weichen Gesichtszüge, deren seltsamer Ausdruck noch vor allem 
durch die tiefe Unterarbeitung der Lider, die den Augenstern fast völlig in 
Schatten hüllen und die leichte Schrägstellung der Augen gesteigert wird. 
Es sind keine aristokratisch feinen Züge, die der Heiligen gegeben sind, 
aber dies träumerische Sinnen steht dem vollwangigen Gesicht mit den 
beschatteten Augen, dem leicht geöffneten Mund ausgezeichnet, und auch 
die Haltung der Statue mit jener seltsamen Mischung von Befangenheit 
und Würde, wie sie eben nur Laurana kennt, trägt das ihrige zur Wirkung 
der Gestalt bei. Die junge Heilige scheint zu träumen, aber sie weiß 
auch, daß sie in ihrer Träumerei recht niedlich für den Beschauer anzu- 
sehen ist. Der - Erdgeist» ist in ihr trotz allem noch lebendiger als 
entsagungsvoller Glaube. 

Weit geringer der künstlerischen Qualität nach ist die Figur der hl. 
Margarethe, ganz de face gegeben und ohne Leben. Die Gesichtszüge sind 
erheblich glätter und kühler und entbehren auch vollständig Linienreiz und 
das feinere Leben des Kopfes der Martha, was auf die Mitarbeiter eines 
französischen Gehilfen zurückzuführen ist, der hier zweifellos assistiert hat. 1 
Dazu fehlt jene leichte Drehung des Körpers, die das Pendant auszeichnet. 
Feierlich aber steif steht sie da und über den griesgrämigen Zügen lagert 
statt des weltfreudigen Renaissancegeistes die Stickluft des Klosters. Auch 
die Gewandung fällt flach zum Boden nieder, ohne irgendwie auf eine 
Gliederung der Figur Rücksicht zu nehmen. 

Nicht uninteressant für die Lauranasche Technik ist auch die Basis 
des hl. Lazarus mit Reliefszenen (Abb. 44) aus dem Leben des Heiligen, 
die nach den Stilanalogien zu Lauranas Münzen zweifellos von ihm selbst 
gemeißelt sind. Besonders die Engel am Thronsockel, die dieselbe Meißel- 
führung wie die genannten Reliefs darunter aufweisen, lassen den un- 
mittelbar en E i n flu Ö der römischen K un s t erkennen. Tomaso 
hat hier keinesfalls den Meißel geführt. Feierlich stehen die drei Heiligen 



< Vergleiche die französischen Qunttroccn«ol> pen bv\ Vfiry. a. a. O . S. 33':, -S 400 o. S. XX. 



Digitized by Google 



155 - 



nebeneinander Uber dem Altar und der Künstler hat nicht den geringsten 
Versuch gemacht, sie in irgend eine Beziehung zueinander zu setzen und 
als einheitliche Gruppe aufzufassen. Wie mochten auf das heiße Blut 
der Südfranzosen und ihre stark ausgeprägte Sinnlichkeit, die längst in 
einer unnachahmlichen Realistik in der Kunst zu ihrem Rechte gekommen 
war, diese kühlen Gestalten wirken? Man hat nach einem Renaissance- 
bildnis verlangt und Laurana hat seinen Statuen nur ein wenig Pathos 
und steife Feierlichkeit als Elemente der Renaissance beigegeben, im 
übrigen aber dem französischen Formengeschmack starke Konzessionen 
gemacht. Das Evangelium, das für die französische Kunst wirklich von 
nachhaltigem Einflüsse war, predigte die Architektur. 

Den zweiten Bogen des Tabernakels zieren zwei weitere später und 
unzusammenhängend mit diesem an die Wand gemauerte Werke, die 
künstlerisch nicht eben sehr hervorragend, aber doch für die Frage, wann 
Laurana nach Frankreich gekommen ist, bedeutsam sind. Links gewahrt 
man ein kleines Tabernakel, das Uber zwei eine Maske einschließenden 
Voluten an den Ecken aufsteigende Pilaster zeigt, die einen Schrein um- 
rahmen und einen Giebel mit einer von zwei Engeln gehaltenen Büste 
tragen. Die heutigen Holztüren des Schreines waren zweifellos ehemals 
reich dekoriert und schlössen ein Relief ein. 

Der Sockelinschrift 1 entsprechend handelt es sich hier um ein kleines 
Tabernakel für den hl. Lazarus. Eine urkundliche Notiz gibt nun über 
den Zweck und die ehemalige Beschaffenheit sowie den Stifter des Werkes 
genauem Aufschluß.* 

Vergleicht man die Krönungsleiste des Tabernakels mit dem Ge- 
bälk des großen darüber, so kann kein Zweifel sein, daß hier die nämliche 
Hand tätig war. Dieselbe feine, scharf gezogene Deckplatte, derselbe kleine, 
verkümmerte Architrav und stark vergrößerte Fries, hier wie dort. Dazu 
läßt auch die etwas steife Büste mit den kleinen Augen und der cha- 
rakteristischen Unterarbeitung der Lider deutlich Lauranas Stil erkennen, 
während andrerseits die beiden die Büste tragenden Engel die innigste 
Verwandtschaft mit denen des Piedestal unter dem hl. Lazarus aufweisen. 
Die Rankenornamentik zwischen den Voluten der Basis entspricht in Form 



i Siehe Seile m. »I.AVS l'ATRI SIT KT i.EMTü DEcTSATOl'E PARACI.ITO BEATES 
VKRO LAZAKI S ORbT l*R<> NulllS OMNIItt.'S AMEN MCI W I.X X XI • An der Futileistc; 
VEXI CREATOR • SHJliRl'M TERtiE M ACL'LAS SCEbKRUM • 
DEl'S Tl'l l'OI'l'U • l'KKl Uli s SANl'TI I.AZARI- 

* Am August MT.'t bestimmt l.tcjucs Rcrovsan. ein reicher Kaufherr von Marseille. H ins- 
holmcistcr Jcs Königs Kcne. dieselbe Persönlichkeit, Jic ,il> tiemcinJceevollmachtiBf-r in Jer Ki>m- 
ml«-ion (ür die Errichtung de* Tabernakels Lauranas anhaucht , S> Gulden, um den Schrank des 
hl l.a/.irits zu schmücken, der wie « ausdrücklich hrilil die Jagd de» Heiligen einsehloü. Der Ort, 
an dem du* Tabernakel sich heriiulct. KU» erkennen, dali t-s sich hier um unser Tabernakel handelt. 
S Harthclemy. a. .« O.. S 
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und Technik der mittleren Säule. Nur der Engelskopf weist in der leeren 
Behandlung des Fleisches einige Analogien zu Lauranas Werken auf. Auch 
die Voluten mit der donatellesken (sie!) Ornamentik sowie die Form 
des steilen Giebels darüber und den Büsten dazwischen, ist ein schon 
am Triumphbogen zu Neapel vorkommendes Kompositionsmotiv. Für 
Lauranas Urheberschaft spricht zudem das Datum der Entstehung. Es ist 
das erste Werk nach seiner Ankunft auf französischem Boden und war 
wohl die Veranlassung, daß ihm das zweite größere übertragen wurde. 



Aber auch das dritte dekorative Werk, das der zweite Bogen des großen 
Tabernakels' einschließt und das heute über die Grabstätte des im 16. 
Jahrhundert verstorbenen Rene von Lothringen, Marquis d'Elbeuf und seiner 
Gattin Luise de Rieux* von seinem ehemaligen Platz hierher versetzt wurde, 
scheint mir ein Werk Lauranas zu sein, denn es zeigt dieselben Profile, 
vor allem auch denselben oberen Segmentbogenabschluß wie das große 
Tabernakel und ist wohl zur gleichen Zeit wie der Schrein mit der Jagd 
des hl. Lazarus entstanden. 

Wenn wir den stilistischen Indizien glauben dürfen, muß Laurana, wenn 
nicht Ende des Jahres 75, so doch Anfang des Jahres 76 nach Frankreich 

' Siehe auch Barthclcmy, a. a. O.. S. 633. 

* i ietturben am 14. August 15t/j im Schlosse d'Aubagne. 




AMv 4-V Kngel vom Grabmal de» Jean C"os«.a, Taraseon. 
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gekommen sein. Der königliche Seneschall, Jean Cossa, derselbe, für den 
Laurana schon bei Lebzeiten eine Münze geschlagen hatte, war am 5. Oktober 
1476 im 66. Lebensjahr gestorben. Da lag es nahe, sich mit der Herstellung 
des Grabmals an den Künstler zu wenden, der Gelegenheit gehabt, die Züge 
des Lebenden eingehend zu studieren 1 (Abb. Taf. XXXV, 2 u. XXXVI, 1 u. 2). 

Es ist das Verdienst Courajods- dieses Werk in dem Städtchen Ta- 
rascon als Schöpfung Lauranas wieder erkannt zu haben. Der Stil der 
Arbeit paßt ganz ausgezeichnet zu dem, was wir bisher gefunden haben. 
Nur möchte ich mit Müntz die Zuschreibung an Laurana insoferne be- 
schränkt wissen, als ich in diesem Grabmal das erste Werk der gemein- 
samen Arbeit Lauranas und Tomasos erblicke, der mit Laurana wohl 
zusammen nach Frankreich gezogen ist. Denn nur so ist die stilistische 
Uebereinstimmung eines Teils der Pilasterornamentik mit der am Tabernakel 
von Saint Lazare zu erklären, die wir dort ihres gröberen Formenge- 
schmackes wegen dem Tomaso geben mußten und vielleicht wird eine 
genauere Durcharbeitung des französischen Materials ergeben, daß Tomaso 
und Laurana alle die genannten Werke als Ateliergenossen geschaffen haben, 
wobei der alternde oder vielleicht kranke Meister relativ wenig mitgearbeitet 
hat.' Die Uebereinstimmung des für Laurana ungewöhnlichen Stiles der 
Sockelputti an der Fassade des Mastrantonio mit den Inschrift haltenden 
Engeln am Grabmal Charles' IV. scheint nach dieser Richtung zu weisen. 

Vor allem ist es die Verwendung der Motive des römischen 
Nischengrabes, die hier auffällt. Die Rückwand schmückt Uber einem 
hohen Sockel, vor dem frei über einem rechteckigen Sarkophage der 
Tote in voller Rüstung ausgestreckt liegt, eine Wanddekoration, die sich 
aus einer unorganischen Aneinanderreihung der Motive des römischen 



t Gute Abbilduni; bei Moni/, FondntLm Pi.-t. IV. l*»7. Fl. XII. 

l Courajod et Marcou. Murtc de Sculpturc comparoe. Moulage*: Palai» du Trocsdero, Paris 
l!**2, S 140. Schon Mlllln erwähnt a. a, <>. III. S Iis du« Monument als /ersinn. Siehe ferner le* 
memoire* de 1« »nclete archcolo K lquc du midi de la France. III. pl i Nr. :\ S ISK— 37 Siehe 
W. Lubke. Zur frani«slschcn Renaissance Nr XXXV der deutschin Bucherei. Breslau und Fnbric/N . 
Kepert f. K XXI. S. -1%. 

• Auffallend bleibt eben die schon bei den Skulpturen des Tabernakel« de» Saint Laiare und 
denen de» Tabernakels in Saint Didier noch mehr bemerkbare Beihilfe von Schulerhandcn, unter 
denen die einheimischer wie auch Italienischer Meister zu erkennen sind. 

Hfc *ltu» est Troi.ie co\a de »tlrpe Joannes 

Qui come* et clvjs partcmipcu* erat. 

I» patriam llquit tr.tctu* fuljfort venaii 
Dco Max 

Kecit MU.m colult semper uhUjue lule. 

Atijue sincseh.illum facll. m provlit.in sensit. 

Et domuit llcurts matte tonantc \in>-, 

Melchior hoc patri marmor po*uiU|ue r.nattis, 

Vnl leert haec dicat : mollitcr ossa eubent 

Ohlit aetatis sitae anno UXXV1 

Mcnse VI et die VI a, noslrae »alutls 

MCCCCI.XXVI V. m.nas racn>l, ,.vt..M.s. 
O Factum pk 
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Nischengrabmals zusammensetzt: Zwei schmale Wandpilaster tragen ein 
Gesims, das mit den an den Seiten herniederhängenden Fruchtkränzen, 
einen Rahmen bildet, in dem zu Häupten und Füßen des Toten in kleinen 
Tabernakeln Wappenhaltende Putti durch ihre Haltung die Trauer auszu- 
drücken versuchen. Zwischen diesen befindet sich die Inschrifttafel, die 
von dem Verstorbenen berichtet. 

Leider ist die Erhaltung des Denkmals eine außerordentlich schlechte, 
da der Marmor überall angefressen ist und die Politur des Marmors völlig 
vernichtet hat. Auch hier fallen die Verwandtschaften, die die Engel (Abb. 45) 
mit dem rechten an der Kapellenfassade des Mastrantonio besitzen, auf. 
Merkwürdig ist ferner die außerordentlich nahe Stilverwandtschaft der 
Pilaster zur Seite der Engel mit denen der kleinen Nischen am Laibungs- 
relief des Arco in Neapel (Abb. 16). Nicht unwichtig in Ermangelung 
anderer sicherer Anhaltspunkte ist, daß die Form der Flügel bis auf die 
Zahl der Federn genau übereinstimmt mit der der Engel am Piedestal des 
hl. Lazare. Leider ist auch der Kopf der ürabstatue sehr schlecht erhalten. 
Doch läßt sich sowohl in der Glätte der Behandlung des Fleisches, den 
hochgezogenen Augenbrauen, den geringelten Haaren, wie wir sie dann 
an einigen Figuren der Kreuztragung in Avignon finden werden, der Stil 
Lauranas erkennen. Dazu kommt die Zeichnung des übergroßen Ohres, 
das genau mit dem der Münze Jean Cossas (Abb. Taf. XIV, 3. 4) über- 
einstimmt, sowie die untersetzten Proportionen der Gestalt. Dagegen 
zeigen die Früchtegehänge wie die Dekoration der Pilaster, wie schon 
oben bemerkt, die innigste Verwandtschaft mit den von uns Tomaso ge- 
gebenen Pilasterfüllungen, wobei natürlich auch hier die schlechte Erhal- 
tung zu berücksichtigen ist. Das ganze ist weder das Werk eines Römers 
noch das eines Florentiners sondern eines Meisters, der die französischen 
traditionellen Grabmalsformen kennt, die römische nur vorübergehend ge- 
sehen hat und die dort empfangenen Eindrücke nun frei verwertet. Das 
beweist uns der Mangel jeder organischen Verbindung der Rückwand mit 
der Figur des Toten, die nach französischer Sitte ohne Bahre auf dem 
Postament aufliegt und zu Füßen das beliebte Hündchen zeigt. 

Noch ein weiteres Monument eines Mannes, für den Laurana gleich- 
falls schon einmal eine Münze geschlagen hat, das Grabmal Charles' IV. 
von Anjou, wird Laurana, wie ich glaube, mit Recht zugeschrieben.' Auch 
hier machen sich dieselben allgemeinen stilistischen Eigentümlichkeiten wie 
bei den oben betrachteten Werken geltend. Der Sarkophag ist eine freilich 

1 Zuerst von Montalglon in der Chronliiue de* utt^ v. .V Mar» |fiS| dem I..iuran:i /U£e«u hi icben 
Siehe ferner Chardou in der l*nion de l.i Sanne v. 30. Juli ; Bulletin de In socK« de* Antiquaircs 
de France. ISN", S. 121 : Helü, 1« medalllcur*. a. n. O.. S 14 ; Munt/, hKtoirr de I an pendnnt la ro- 
nuissanec. II. 33,»; Vitrv, a. :i. O., S. 119; Bürger, Hörem. Grabmal, S l'.Vt, Abb. Ii',. 
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recht freie Kopie eines in Rom befindlichen anliken Werkes, denn die 
schweren monumentalen Gesimse lassen die reiche Gruppierung von Hohl- 
kehlen vermissen und erinnern in manchem an Mino da Fiesoles archi- 
tektonische Formen. Neben diesen römischen und florentinischen Remi- 
niszenzen sind auch dem französischen Geschmack Konzessionen gemacht. 
Denn der Tote liegt auch hier wieder ohne jede Vermittlung auf dem 
Sarkophag auf, nur das Haupt ist durch ein Kissen unterstützt und zu 
Füßen liegt statt des üblichen Hündchens der Helm. 

Für Gesicht und Proportionen gilt dasselbe, was bei dem Grab- 
denkmal des Jean Gossa gesagi wurde. Am meisten aber sprechen die 
Inschrift haltenden Putti für Laurana.' Schon die in eleganten Bögen 
wehende Gewandung erinnert stark an die der lagernden Genien auf 
dem Sockel der Berliner Büste. Die Technik aber stimmt nun in auf- 
fälliger Weise mit den wehenden Gewandtüchern des rechten der beiden 
Putti an der Kapellenfassade des Mastrantonio überein und scheint daher 
die französische Forschung hier das richtige in der Zuschreibung des 
Werkes an Laurana getroffen zu haben, trotz der für ihn vielleicht 
auffällig starken Modellierung des Körpers, den man sich, nach den 
übrigen Werken Lauranas zu schließen, gerne schmächtiger und nicht 
mit einer solchen doch sehr monumental wirkenden Silhouette denken 
möchte.- 

Wann das Grabmal entstanden ist, ist ungewiß. Immerhin könnte es 
dem Stile nach in diesen Jahren, also etwa 1477 oder 78 geschaffen 
worden sein. Unmittelbar darauf muß nun Laurana mit dem oben schon 
besprochenen Tabernakel von Saint Lazare begonnen haben, dessen Fer- 
tigstellung doch mindestens drei Jahre erforderte. Ob freilich die drei 
Heiligenfiguren mit den kleinen Reliefs darunter schon im Jahre 1481, 
dem am Friese verzeichneten Datum entstanden sind, bleibt fraglich. Da 
Laurana noch im Jahre 1483 eine Zahlung für das Tabernakel empfängt, 1 
ist es namentlich mit Rücksicht auf seine reiche Beschäftigung in den 
vorhergehenden zwei Jahren eher wahrscheinlich, daß die großen Figuren 
erst um diese Zeit vollendet wurden. 

Zur selben Zeit, als Laurana an dem Tabernakel des Saint Lazare 
tätig war, erhielt er noch ein anderes Werk durch seinen Fürsten in Auf- 
trag und vielleicht erklärt sich uns dadurch die Verzögerung der Fertig- 
stellung des Tabernakels, das erst, der Zahlung nach zu schließen, im 

< Die«« lautet lllc Carolus com«.. IVnomanlac «MU. Die X Ap. MlCCXLXXlI. 

« Da man die Putti Jer l-'awnle ars M i*truntonio nicht mit Sicherheit Laurana» Man.) zu- 
erkennen kann, wäre hier mit KuikMchl auf Jle Mili-tKi he Uchercinttimmune mit jenen si/liianki h« n 
Werken nur Jtr Xamc Tornados eventuell neben ilem l.auranas in nennen 

• Siehe Bartbelcmv. it. a. O , S tcj{. 
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Jahre 1483 vollendet wurde. Es ist dies das große Relief der Kreuztra- 
gung in Saint Didier zu Avignon, (Abb. Taf. XXXVII) das er für die 
Kapelle anläßlich der Schenkung einer Reliquie des heiligen Kreuzes an- 
zufertigen hatte.' Leider ist das Monument nicht mehr in dem ursprüng- 
lichen Zustand. Nach der Zerstörung der Kapelle Celestin gelangte das 
Relief zunächst in Privatbesitz, Inschrift und Bekrönung in das Museum, 
dann wurde von dem Kapitel von Saint Didier das Relief zurückgekauft 
und später wurden auch die übrigen Fragmente zurückgegeben. Bei der 
Aufstellung zerbrachen jedoch einige Stücke, so daß das Monument im 
wesentlichen auf das Relief der Kreuztragung sich reduzierte. Die unter 
der Sockelleiste befindliche Inschrift lautete ehemals: 

Siciludum regis hec sunt monimenta Renati. 
Insserat hec quondam fieri que Karolus heres 
Rex pius absolvi voluit que marmora cernis. 
Tristia cum geinitu Christi spectacula cunetis 
Ad mortem liceat vobis spectare fideles. 
Cogitur ecce piis humeris cesusque cruentus 
Fer(re cru)cem lassus qua crimina nostra ferantur 
Sacrilegasque manus Judec gentis inique. 
Discitc dura pati cunetosque subire labores. 
Discite C(hristi cole), memoresque estote dolorum 
Quos Deus ecce tulit. Sic vos licet esse beatos. 
Anno Dni nfi iho xpi. MCCCCLXXX1 » 

Das Relief ist heute durch die stark nachgedunkelte Farbe am düs- 
teren Ort nur schwer zu genießen. Dafür hat eine so eifrige Verwaltung, 
wie die des Trocaderomuseums, auch dies Monument dem Studium durch 
einen ausgezeichneten Abguß bequem zugänglich gemacht. 

Zwischen kannelierten Pilastern drängen sich zwei sich begegnende 
Menschenhaufen, zwischen denen der Blick hindurch auf die reiche 
architektonische Pracht von Palästen und Kirchen fällt. Im Mittelpunkt 
des Haufens links steht Christus. Das Kreuz auf den Schultern schreitet 
er mühsam vorwärts, den Blick hilfeflehend gen Himmel gerichtet, und 
sein schmerzvolles Antlitz steht in starkem Kontrast zu den mehr oder 
minder gemeinen Gesichtern seiner unmittelbaren Umgebung. 

Den Mittelpunkt der rechten Seite bildet die zusammenbrechende Maria, 
neben der Johannes ohnmächtig die Hände ausbreitend, gleichfalls vor Schmerz 
im Begriffe ist zusammenzubrechen, während die Übrigen Frauen mit ihren 
burgundischen Hauben in schauspielerischem Entsetzen die Hände ringen. 



« Stehe Chroniqiie de l'urt, 1881, S. 71; Achard. Notes sur quelques artlstcs d'AvIgnon S. 7; 
Trabauri. le KetabU- de Saint Didier. Gateiu- des Braus -an». 1*1, I. S. 17?,_i«>. 
» Siehe Traband, a. a. 0. Vit. 
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Das Werk ist, sowohl in Form wie Technik, eine Ueber raschung. 
Denn in dem figürlichen Teil finden sich nur wenig stilistische Analogien 
zu den bis jetzt betrachteten Schöpfungen unseres Heiden. Außer dem 
Hintergrunde, der die gewohnte Dekoration aufweist, den Pilasterkapitälen, 
entspricht fast nichts dem gewohnten Stil Lauranas. Wie schon früher an- 
gedeutet, muß man diese Neuerscheinung zum Teil durch eine sehr weit- 
gehende Einwirkung des Tabernakels Sixtus' IV. und 
seiner Reliefs, in ersterLinic derKreuzigung Petri, erklären, 
die Laurana oder sein Gehülfe, 1 der wahrscheinlich selbst am Tabernakel 
noch mitgearbeitet hat, damals in Rom gesehen haben muß. Man braucht 
nur einen der beiden rechten, über Christus sichtbar werdenden, be- 
helmten Krieger mit dem analogen zu äußerst rechts an dem Kreuzi- 
gungsrelief zu vergleichen, um zu erkennen, daß hier ein und dieselbe 
Hand tätig gewesen ist. Die Gegenüberstellung der beiden Gesichter im 
Bilde (Abb. 46) ergibt eine fast getreue Uebereinstimmung in Form und 
Technik. Im gleichen Sinne ist daher auch das Auftauchen desselben 
aus der Tajansäule stammenden Bläsers, der sich ebenso auf dem Relief 
vom Tabernakel Sixtus' IV. findet, namhaft zu machen, so wie ein Bar- 
barenkopf, der dort eine Reiterfigur ziert, in der Kreuztragung Lauranas 
wiederkehrt. Neben diesen speziellen sind aber auch allgemeine Anleh- 
nungen an das Relief leicht ersichtlich. Zunächst ist hier deshalb auf die 
Teilung des Reliefs in zwei Gruppen analog dem römischen Werke hin- 
zuweisen, deren Silhouetten zwei nach der Mitte zu in leichtem Bogen 
abfallende Linien bilden. Aber auch die hier besonders auffallende Technik 
ist von dorther übernommen. Die Gestalten des Vordergrundes sind in 
nahezu ganzer Figur, die des Hintergrundes im Profil und feinem Relief 
gegeben. Es ist sicherlich kein Zufall, daß die obengenannten Köpfe, die 
dem Relief mit dem vom Tabernakel Sixtus' IV. gemeinsam sind, sich 
hier an derselben Stelle befinden und in demselben Relief gehalten sind. 
Die Frage ist freilich schwer zu entscheiden, ob nun diese Komposition 
auf Lauranas eigenste Intentionen zurückzuführen oder vielmehr auf Rech- 
nung seines Mitarbeiters zu setzen ist, der die bei seiner Gehülfenarbeit 
am Tabernakel Sixtus' IV. empfangenen Eindrücke hier mitverwertete. Da 
nur wenige Köpfe abgesehen von den Architekturen mit dem Stile Lau- 
ranas in Verbindung stehen, wird man, da er doch das Relief in Auftrag 
erhielt, genötigt sein, ihm wenigstens die allgemeine Anlage der Figur 
zuzuerkennen. Den Hauptanteil aber haben neben dem römischen Meister 



1 Die Hand Je Meister» m.icht »ich auch bezeichnender Weise nur an Uem aller Wahrschein- 
lichkeit nach zuerst gearbeiteten Rcllel der Krcurtragung Petri gehrnd, wahrend sie in den Ohrsen 
nicht mehr nachweinhnr ist 

hui«;kh. i t 
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vor allem auch einheimische Künstler, wenn wir nicht annehmen wollen, 
daß Laurana die Holzskulpturen des französischen Quattrocento imitiert. 
Laurana hat augenscheinlich nach einem vielleicht nur kleinen Modell ar- 
beiten lassen und außer den römischen auch noch französische Kollegen zur 




Abb !('. I. Detail .ms dem Tabernakel Sixtus' IV. in Rom. 
Detail au« dem Tabernakel In Saint Didier zu Avijjnon. 



Arbeit herangezogen, die ganz von selbst in einen Zwiespalt mit dem von 
dem Meister beabsichtigten und dem ihnen gewohnten Ausdruck geraten 
mußten. Die Figur des hl Johannes läßt jedenfalls keinen Zweifel übrig, 
daß hier in Haltung und Details die Technik der Holzskulpturen 
einen Einfluß auf den Stil ausgeübt hat, wie wir dies ähnlich auch bei 
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deutschen Arbeiten finden. Hart und scharfkantig gibt der Meißel die 
Falten, wie das Messer des Kerbschnitzers und die Hände sind so steif 
in der Bewegung wie die Körper, denen jede plastische Rundung fehlt, 
alles ganz nach Art jener rechtschaffenen Schnitzer der Zeit, die von Ana- 
tomie und einem Zusammenwirken von Gewandung und Körper nichts 
wußten. Auch die Gestalt zur rechten im Vordergrund des Reliefs weist 
viele Analogien zur französischen Marmorplastik auf und die Art der 
Faltengebung erinnert merkwürdig stark an die der beiden Figuren links 
und rechts, die das Tabernakel in zwei Mauernischen flankieren. Dasselbe 
gilt natürlich auch für die Weiber in der oberen Hälfte des rechten Reliefs, 
die mit ihren burgundischen Hauben sich so verzweiflungsvoll zu gebärden 
bemühen, gilt für die kleinen Augen mit den außerordentlich harten Augen- 
lider, gilt wohl auch für den höchst unangenehmen geradezu widerlichen 
Ausdruck einzelner Figuren. Trotz der seltsamen Mischung römischer und 
französischer Eigenart, römischer und französischer Relieftechnik und an- 
tiker und burgundischer Formen kann keine Frage sein, daß das Relief 
in der angegebenen Weise mit Laurana in Verbindung zu bringen ist. 
Das lehrt schon ein Vergleich des Werkes mit dem kleinen Sockelrelief 
am Tabernakel des Saint Lazare, dessen Figuren zunächst genau die- 
selben Proportionen, dieselben kurzen Beine und zu langen Oberkörper, 
die bald etwas zu großen bald zu kleinen Köpfe wie allgemein jene 
gedrängte Enge in der Anordnung aufweisen, wie wir sie an dem Ta- 
bernakel und früher an dem Laibungsrelief des Triumphbogens bemerkt 
haben, dessen künstlerische Ueberlegenheit eben durch die Verschieden- 
heit der helfenden Hände in erster Linie zu erklären ist. Doch ist beiden 
Reliefs jene träumerische Bewegung zu eigen, die freilich hier stark ma- 
nieriert und lahm erscheint, eine Eigentümlichkeit, die schon an den Frei- 
figuren wie den Sockelreliefs des Tabernakels des Saint Lazare auffällt. 
Des alternden Meisters Kraft scheint nachzulassen und damit ist wohl 
auch die weitgehende Heranziehung von Hilfskräften zu erklären. Die 
malerischen Tendenzen der Relieftechnik, denen Laurana seit seinem 
Aufenthalt in Frankreich in den Sockelreliefs seiner Madonnenstatuen 
wie am Tabernakel St. Lazare huldigt, machen sich hier noch stärker 
geltend, was wohl teilweise auch auf Rechnung der ausführenden 
französischen Meister zu setzen ist Jedenfalls hat Laurana damals zu 
dieser Darstellungsart prinzipiell geneigt und ebenso wie im Stil auch 
in der Relieftechnik Elemente der französischen Kunst übernommen. 
Laurana war ein bewußter Eklektizist und es ist angesichts dieser 
Tatsache immerhin möglich, daß er an dem Monumente mehr selbst 
geschaffen hat, als wir heute mit Rücksicht auf die französischen An- 
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klänge zu glauben geneigt sind. Jedenfalls ist charakteristisch, daß er die 
Architekturen des Hintergrundes ganz allein ausgeführt hat. Dies läßt 
deutlich genug erkennen, daß der Meister nicht im Nebenamt Architekt 
war, sondern vielmehr an dieser Kunst augenscheinlich mit einer Vor- 
liebe hing. 

Von Laurana selbst ist augenscheinlich das Haupt Christi gemeißelt, 
das in seinem Schmerz und Trauer, die hier im Gegensatz zu den 




Ahh. 47. Sogenannte Nische des Königs Rene im ScMoSM zu Taras<con. 



anderen Figuren auch wirklich empfunden scheint. Der Kontrast der 
hageren schlanken Gestalt gegenüber den plumpen realistischen Typen 
der Umgebung ist nicht übel, und auch die naturalistischen Profilkopfe 
des Tomaso verdienen alles Lob. Dagegen wirken die Christus um- 
drängenden Figuren mit ihren schlotternden Knien und plumpen unter- 
setzten Proportionen den bald zu großen bald zu kleinen Köpfen trotz 
der im einzelnen recht tüchtigen Realistik sehr abstoßend. Dazu sind 
die Köpfe ohne Plan und Sinn in und übereinander geschoben, 
während in der rechten Hälfte des Reliefs wenigstens der Versuch 
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einer Gruppenbildung gemacht ist. Bei der Mischung zweier so hetero- 
gener Elemente ist es freilich kein Wunder, daß Laurana den Stil verlor 
und hierin müssen wir auch die Erklärung für dieses rätselhafte Werk 
suchen. Außer dem Christuskopf scheint vor allen jener .ausgezeichnete 
realistische Kopf eines Türken links, sowie die beiden Köpfe rechts 
neben Christus teilweise von Laurana selbst zu stammen. Besonders 
auf den einen unmittelbar hinter Christus rechts sichtbar werdenden 
Kopf möchte ich hinweisen, der einzige, der unter all den hämischen 
Gesichtern der Kriegsknechte ernst dreinblickend mit der französischen 
Mütze und nicht wie alle übrigen mit dem Helm bekleidet ist. In ihm ist 
möglicherweise ein Selbstportrait Lauranas zu erblicken, denn auch das 
Alter des Dargestellten würde gut zu dem passen, auf das wir nach 
Lauranas Tätigkeit schließen können. Ein Mann gut in den Fünfzigern mit 
Hakennase, breitem, faltigem Mund und etwas vergrämtem Ausdruck, der 
der Stimmung zu entsprechen scheint, die auch seinen Skulpturen aus 
dieser Zeit eigen ist. 

In der Frauengruppe rechts hat augenscheinlich der den Pilaster 
überschneidende Frauenkopf mehr von der Kunst Lauranas an sich und 
auch die hinsinkende Maria, sowie der Kopf der sie haltenden Heiligen 
darüber, mag auf seine Hand zurückgehen. Das Kleid der Maria zeigt 
die nächste Analogie zu der Büste der Beatrice von Aragonien in der 
Sammlung Dreyfus. Das ohnmächtige Zusammenbrechen ist zwar recht 
gut gegeben, aber mit einem faden und wenig dramatischen Ausdruck 
im Gesichte. Ueberhaupt schauspielern diese Figuren mehr oder minder, 
was ja übrigens auch für einen guten Teil der beglaubigten Madonnen 
Lauranas gilt, nur daß das dort in den Gesamtausdruck des Ganzen paßt 
und weniger unangenehm in Erscheinung tritt wie hier. 

Wie im einzelnen so ist auch das ganze die entschieden unglück- 
lichste Leistung Lauranascher Kunst mit der auch die Auftraggeber kaum 
zufrieden gewesen sind. Es ist eine Torheit und eine bei wissenschaft- 
lichen Abhandlungen noch weniger verzeihliche Verliebtheit des Autors in 
seinen Stoff, wenn er, wie Trabaud bei seiner Besprechung des Werkes 
in den schwülstigsten Lobeserhebungen sich ergeht «A^cetegard, laissons 
parier la prophetique voix de Michel-Ange" (Sonnet XX)» Tout ce qu'un 
grand artiste peut concevoir, le marbreje renferme en son sein; c'est ä 
la pensee et ä la main obeissante ä Ten faire sortir!» Ebensowenig kann 
man nach alldem dies Werk, bei dem eine Reihe von üehülfen augen- 
scheinlich mitgearbeitet hat, nicht wie dies von französischer Seite 
wiederholt geschehen ist zur Grundlage stilkritischer Untersuchungen über 
Werke Lauranas machen. 
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Müntz hat Laurana außer diesem noch ein kleines architektonisches 
Werk in Avignon zugeschrieben und, wie man anerkennen muß, nicht 
ohne Grund. Es ist dies eine Nische im Schlosse des Königs Rene in 
Tarascon (Abb. 47), bestehend aus zwei Pilastern über einem breiten In- 
schrift geschmückten Sockel, einem Gebälk als oberem Abschluß und. 
in diesen Rahmen eingezogen, auf schmalen Säulchen eine elliptische Archi- 
volte. Auch hier wird man die allgemeine Disposition des römischen 




Abb. 19. TonbtlMc. Louvrc, l'ariv 



Nischengrabmals nur leicht modifiziert erkennen, die auch für das 
Grabmal des Jean Cossa maßgebend war. Ferner tragen die feinen 
Profile, leider ziemlich zerfressen und zerstört, ganz den Charakter der 
Architekturen des Tabernakels des Saint Lazare an sich. Dazu 
kommt, daß die Pilaster getreu übereinstimmen mit denen des Altarreliefs 
von Saint Didier und zwar nicht nur die Kapitale sondern auch die Pilaster 
mit ihrer etwas breiten, flachen Form und den fünf Kanneluren. Ebenso 
entspricht die Form und das Ornament der Zwickelfüllung genau dem 
Nischenbogen am Arco des Alfonso (Abb. Taf. VIII). Die Schrift zeigt 
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besonders alle Eigentümlichkeiten Lauranascher Kunst, 1 so daß kaum ein 
Zweifel mehr sein kann, daß Laurana hier tätig gewesen ist. Dali die 
Nische für König Rene errichtet wurde, bezeugt uns die Inschrift, in der 
Müntz sogar dichterische Versuche des Königs selbst vermutet. 

Nun bliebe noch die Frage übrig, ob diese Nische schon anläßlich 
des ersten oder des zweiten Aufenthaltes Lauranas In Frankreich ent- 
standen sei. Die Gesimse sowie die Ornamentik scheinen hier in ihrer 
etwas gröberen Form sich mehr denen des Triumphbogens zu nähern 
und deshalb ist es nicht unwahrscheinlich, daß im Gegensatz zu Müntz, 
der die Jahre 76 bis 78 als wahrscheinlichste Entstehungszeit annimmt, 




Abb. 19 Kopf einer heiligen Margarethe, Avignon. Saint Didier. 



die Nische schon beim ersten Aufenthalt Lauranas in Frankreich herge- 
stellt wurde. Jedenfalls wäre das Ganze nur ein neuer Beweis für die 
architektonische Tätigkeit Lauranas in Frankreich. 

Von weiteren Werken des Alters käme zunächst ein heute im Louvre 
befindliches Tonmodell (Abb. 48) als eine Originalarbeit Lauranas in Be- 
tracht, eine heilige Katharina von Sicna darstellend, die freilich in der 
Lahmheit des Ausdruckes recht weit noch von dem Berliner Tonmodell 
derselben Heiligen entfernt ist. Das Werk könnte deshalb frühestens in 
der Mitte der 80er Jahre entstanden sein. Die Art, wie der Schleier auf 
die Schulter niederfällt, erinnert sehr stark an jene Laurana von Rolfs zuge- 
schriebene Madonna in Sciacca, andrerseits findet sich die steife Hinter- 

1 Dil) Herov» Francis Ulli» cruccquo illusiits incrJum iugil« r p.nnniis ul superos iter, Kur 
Lauranas Autorschaft spricht auch die Identität dieser Inschrift mit der seiner Münze Tafel XII, 
X und I 
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arbeitung des Schleiers sowohl an der Maria wie der dahinterstehenden 
Figur in der Kreuztragung in ganz ähnlicher Weise. Auch die Behandlung 
des Auges wie die plumpen, leblosen Hände erinnern an jene Gestalten. 
Manches, wie insbesondere die steifen, schweren Gewandfalten lassen an 
Benedetto da Majano denken, für den freilich andrerseits die Büste wieder 
zu gering erscheint. Einige Verwandtschaft mit der Pariserbüste besitzt 
ein Marmorkopf im Besitze des Herrn Gottschewski in Florenz, doch bin 
nicht sicher, ob die Büste nicht modern ist. 

Den Typen der Kreuztragung in Avignon steht ein erst neuerdings 
aufgetauchter, aus Kupfer getriebener Kopf im Museum von Angers 1 un- 
serm Meister außerordentlich nahe, ja ist stilistisch gar nicht von dem 
den Pilaster überschneidenden Frauenkopf rechts zu trennen. Das Haar 
zeigt dieselben breiten, weichen Wellen und fällt in derselben Weise, die 
Ohren verdeckend, vom Scheitel herab wie an der hl. Martha am Taber- 
nakel des St. Lazare, wozu noch die charakteristische Neigung des Kopfes, 
die niedergeschlagenen Augen, das ein wenig spitze Kinn kommt! Kurz 
man findet alle Eigentümlichkeiten Lauränascher Kunst freilich ohne die- 
selben Feinheiten der früheren Werke. Man müßte demnach hier ebenfalls 
ein Werk des Alters vermuten, das aber deshalb um so interessanter 
und wichtiger für die Kunst unseres Meisters und sein Leben wäre, als 
dadurch seine Tätigkeit als Goldschmied wahrscheinlicher würde. 

Mit diesem Kopfe steht dem Stile nach in innigstem Zusammenhang 
der einer liegenden Heiligen unter dem Altar gegenüber dem Relief Lau- 
ranas in Saint Didier, der im Typus dem genannten Kopf in Angers nicht 
minder verwandt ist als den Arbeiten Lauranas. (Abb. 49.) 

'Es ist eine hl. Margarethe augenscheinlich unter Verwertung des an- 
tiken Bildes der schlafenden Ariadne komponiert in antikisierender Ge- 
wandung, die aber ebenso wie der hölzerne Oberkörper reichlich steif 
und leblos in den Falten gegeben ist. Das Gesicht trägt im Typus alle 
Eigentümlichkeiten der Schule Lauranas an sich und ist der hinter der 
Maria stehenden, den Pilaster überschneidenden Figur in Saint Didier 
mehr noch als der Kopf in Angers verwandt. Dies gilt besonders für die 
Nasen-, Mund- und Kinnpartien, sowie die Haarbehandlung wie allgemein 
die etwas schwächliche Wiedergabe der Fleischpartien. 

In der Frage, wo Laurana sich die letzten zehn Jahre seines Lebens 
aufgehalten hat, haben sich neuerdings die Anhaltspunkte gehäuft. Durch 
Maxe-Werlys eifrige Forschungen* erfuhren wir, daß im Jahre 1495 ein 



' Kcvqc de l'art chrellon. 1S99, S W. 

J Acudemic des inurriptions, comptes renducs Müniz, Chronique de* ans. I«<00 S. 151'. 
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«maitre Laurens, le fondeur» sich in Nancy aufhielt und wahrscheinlich 
der Schöpfer des Grabmals der Herzogin Yolanda von Anjou, Tochter 
des Königs Rene und ihres Gatten des Herzogs Ferry de Vaudemont in 
Joinville gewesen ist, von dem jedoch nur noch dürftige Reste vorhanden 
sind, die die Identifikation unseres Laurana mit dem «Laurens- auf stil- 
kritischem Wege erschweren. An sich ist es ja nicht unwahrscheinlich, 
daß man zur Herstellung des Grabmals der Tochter Remis dessen ehe- 
maligen Hofkünstler berief. Dazu kommt nun, daß eine weitere von Re- 
quin entdeckte Urkunde in derselben Gegend den Namen ein zweites 
Mal nennt und diesmal in Verbindung mit Marseille, so daß in der Tat 
kaum mehr ein Zweifel besteht, daß der genannte Bildhauer Laurana 
gewesen ist. Im Januar 1499 schuldet Laurana seinem Schwiegersohn 
400 Gulden für seinen Unterhalt und zediert ihm eine Forderung von 
100 Golddukaten an die Erben des Rudolph Peruzzi in Avignon. 1 Am 
14. Oktober 1500 verkauft er seine Besitztümer in Marseille.* Das, was 
Laurana also dort in glücklichen Zeiten erworben hat, scheint das Alter 
aufgezehrt zu haben. Nach dem Jahre 1500 wird Laurana nicht mehr 
genannt und wir dürfen annehmen, daß er auch bald darauf gestorben 
ist. Nach unsern Ergebnissen muß ja Laurana schon um 1425 geboren 
sein und da mag es begreiflich erscheinen, daß das Alter, das sich schon 
in den Skulpturen in Avignon und Marseille energisch bemerkbar macht, 
ihn mehr und mehr in der Führung des Meißels behindert und ihn zur 
Goldschmiedekunst trieb, die ihm als Medaillenschneider nicht so ferne 
lag. Allerdings scheint es, daß er hierin keine großen Erfolge zu ver- 
zeichnen hatte. Die Monumente, die der mindestens 75jährige in Auf- 
trag erhielt, hat er kaum selbst mehr ausgeführt, wahrscheinlich nur -den 
Entwurf geliefert und die Herstellung des Ganzen überwacht. Das letzte 
uns bekannte Werk der achtziger Jahre, die Kreuztragung zu Avignon, 
war auch sicherlich nicht dazu angetan, ihm die dauernde Gunst seiner 
Auftraggeber zu sichern und so mag er mangels einer fürstlichen Pension 
bei dem Verfall seiner Kräfte rasch in Not geraten und als mittelloser 
Mann gestorben sein. 

Ob Lauranas Einfluß auf die französische Plastik sehr weit über das 
oben angedeutete hinausgegangen ist, scheint mir fraglich, dazu war seine 
Persönlichkeit doch zu schwach, zu wenig ausgeprägt. Er hat dem 
heimischen Geschmack doch zu viel Entgegenkommen bewiesen und zu 
viel Zugeständnisse gemacht, um, soweit das plastische Gebiet wenig- 
stens in Frage kommt, Epoche machend zu wirken. Den Einfluß seiner 

' MOntr. a. a. O.. S. 132. 

» R*union de» Sod«#» de» Bc.iusArts des Dfr«ri«ments. 1*<9. S. US. 



Digitized by Google 



— 170 — 



architektonischen Schöpfung genau festzustellen, wäre eine Aufgabe, 
die die Durcharbeitung des übrigens ohnedies nicht allzu reichen und 
weit verstreut liegenden Materials zur Bedingung hätte, eine Aufgabe, 
die der Verfasser sich nicht mehr hat stellen können. Hier kann nur die 
Lokalforschung, begünstigt durch den Zufall, vielleicht noch das eine oder 
andere Werk Lauranas ans Licht bringen. 
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Nach de Mar/u ;w> den Akten de> Notar* » .iacumo RandW (an. 1 1«>— i/ 1 », inj XV— Iii Num Kvß. Il.'-t 

L 

Die ij." junii prime ind. (1468). 

Magister Petrus de Bonitate et magister Franciscus de Laurana, 
scultores, habitatores Panormi, presentes coram nobis, sponte in solidum 
promiserunt et se sollemniter obligaverunt magnifico demino Antonio de 
Magistro Antonio, regio militi, civi Panormi, presenti et stipulanti ab eis, 
fabricare et de novo facere bene et magistraliter, sine itnpericia, seu fa- 
bricari facere etiam magistraliter et sine impericia quamdam cappellam 
intus ecclesiam conventus Sancti Francisci dicte urbis Panormi, ad omnes 
et singulas expensas dictorum magistrorum, tarn de marmoris (sie), quam 
de magisterio, quam etiam de manualibus necessariis ad opus fabrice 
dicte cappelle, ac etiam ponere totam calcem necessariam fabrice dicte 
cappelle et etiam omnes lapides necessarios fabrice predicte, et in eadem 
cappella facere, ut dicitur, lu pavimentu sive planu cum Ii scaluni di 
marmora; item carnariam cum eius lapide sive cohoperchio etiam di mar- 
mora; item in eadem cappella facere quamdam sepuituram di marmora 
super columpnis etiam de marmora; item altare cum lapide ditti altaris 
etiam di marmora super quatuor columpnas etiam di marmora; item quam- 
dam figuram sive ymaginem gloriose Virginis Marie, ut dicitur, di grandiza 
a lu naturali, bene et magistraliter laboratam; item, ut dicitur, fari l'ochu 
et la chavi dammusii dicte cappelle di marmura, nec non facere totum 
arcum, ut dicitur, di la fachata di fora cum figuris, juxta designum datum 
per eosdem magistros eidem domino Antonio, subscriptum manu propria 
magnifici^domini prothonotarii, ineipiendo laborare ad requisicionem dicti 
domini Antonii, et laborari facere bene et magistraliter sine impericia, et 
continue fabricare et fabricari facere et non desistere, ita et taliter quod 
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hinc ad anmim utmm cum dimidio sit expeditum opus predictum. Et hoc 
pro unciis auri ducentis ponderis generalis in totum, ita quod ipse dominus 
Antonius solum habeat solvere pro toto opere predicto dictas uncias du- 
centas, tantum et non ultra. Pro qua causa predicti magistri, ad instan- 
ciam dicti domini Antonii, sunt confessi habuisse et reeepisse ab eodem 
per baneum honorabilium Jo. Petri et Joannis de Rigio, et assignatas eidem 
magistro Francisco, de voluntate dicti magistri Petri, pro emendo et ha- 
bendo lapides marmorcos, uncias quinque, renunciantes exceptioni, etc. 
Et totum restans ipse dominus Antonius dare et assignare promisit dictis 
magistris stipulantibus ab eo . . . prout ipsi magistri fabrieaverunt et fa- 
bricari fecerunt opus predictum : promittentes sollemniter et convenientes 
predicti magistri in solidum predicto magnifico domino Antonio, stipulanti 
ab eis, predictum opus et omnia neecssaria fabrice predicte cappelle et 
super expressa bene et magistraliter fabricare et fabricari facere sine im- 
pericia et non deficere: alias quod teneantur ad omnia Interesse et damna. 
Que omnia, etc. Et juraverunt omnes, etc. — Testes: magnificus dominus 
Girardus Agliata, prothonotarius regni Sicilie; dominus Guido de Crapona, 
u. j. doctor, et Antoninus Agliata. 

Die xxu." ejusdem mensis junii predictus magister Petrus de Bonitate, 
presens coram nobis, tarn suo proprio nomine, quam nomine et pro parte 
dicti magistri Francisci, pro quo de rato promisit etc., sponte, ad instan- 
ciam dicti magnifici domini Antonii de Magistro Antonio, presentis et 
petentis, est confessus se ab eodem domino Antonio habuisse et reeepisse 
zuccari unius cocte cantaria duodeeim et rotulos xxvu, per manus nobiiis 
Raynerii Agliata, pro pretio unciarum auri quatuor et tarenorum trium p. 
g. pro quolibet cantario ; ac etiam habuisse et reeepisse in alia manu un- 
cias quatuor per baneum Guillctmi Ayutamixpo (Ajutamicristo) in pe- 
cunia numerata, renuncians exceptioni, etc., ultra pecunias in proxima nota 
contentas, et ultra uncias quinque in nota proxima habitas per dictum 
magistrum Franciscum. - Testes: presbiter Joannes de Caldarono, Roffinus 
de Flumine et Antonius de Massa. 

Niiih C.ioviinni M.iria Am.uo, De principe tcmplo p;inormii;ino Panormi 1728 Uli. VIII, c.ip. I, p. 170. 

Aus den Akten dci; Notars Kucgvro 

II. 

Die XVI augusti II indict. 1469. 

Quia cum Franciscus Laurana, praesens coram nobis, habitator, ut 
asserit, urbis Panormi, et civitatis Venetiarum, ut asserit, se obligasset et 
promisisset rev. dopno Paulo de Gammicchia, archipresbitero terrae Montis 
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S. Juliani, et nobili Paulo Tuscanu, thesaurario, habitatori dictae terrae 
Montis, tunc praesentibus et petentibus, nomine et pro parte operis cc- 
clesiae S. Mariae, matris ecelesiae dictae terrae Montis, construere, facere 
et complere imaginem gloriosissimae Virginis Mariae in dicta urbe, de 
petra marmorea, ad instar et similitudinem imaginis marmoreae B. M. 
Virginis, quae est in conventu S. Mariae Annunciatae extra civitatem Dre- 
pani, pro pretio unciarum auri 25, et eo modo et forma prout praenomi- 
natae personae coram nobis asseruerunt contineri in quodam publico con- 
tractu facto in dicta urbe Panormi in actis notarii Antonii de Messana; et 
facta, construeta et completa dicta imagine per dictum Franciscum, officiales 
dictae urbis Panormi voluerunt dictam imaginem retinere pro dicta urbe 
Panormi et non permiserunt dictam imaginem extrahi de urbe praedicta 
Panormi, et sie venerabilis ecclesia dictae terrae Montis S. Juliani non 
valuit habere dictam imaginem: hodie vero, praetitulato die, praefatus 
Franciscus, coram nobis, Jconsentiens prius in nos, etc., sponte promisit 
et se solemniter obligavit praefato rev. dopno Paulo, archipresbitero ut 
supra, et discreto notario Joanni de Bulgarella, et Andreae de Odo, yco- 
nimis, operariis et procura toribus operis dictae majori* ecelesiae dictae 
terrae Montis, sub vocabulo Sanctae Mariae, praesentibus et stipulantibus, 
construere, facere, ordinäre et complere unam aliam imaginem Virginis 
praedictae de petra marmorea, quam dictus Franciscus asseruit de pro- 
ximo habuisse et habere in dicta urbe Panormi, ipsamque imaginem facere 
melioratam imaginis hujusmodi praedictae civitatis Drepani extra moenia 
dictae civitatis, vel saltem ad similitudinem imaginis praedictae, et eo 
modo et forma, nihilominus,' prout continetur in dicto praeallegato con- 
tractu in dicta urbe Panormi. La quali petra di marmora in dicta urbe 
Panormi dictus Franciscus la divi isgrussari, et exinde ad risicum et ex- 
pensas dictae matris ecelesiae S. Maria? debet deferre et portare facere 
in portu sive plaja di Bonagia, territorii dictae terrae Montis, et exinde 
dicti operarii dictam petram ad expensas dictae ecelesiae apportare facere 
debent in dicta terra Montis, et in dicta terra dictus Franciscus debet la- 
borare, facere, complere et ordinäre dictam petram ad imaginem B. Vir- 
ginis, modo et forma ut supra, et prout dictus Franciscus se obligavit 
facere dictam primam imaginem Panormi, virtute dicti contractus facti manu 
dicti notarii Antonii. Ipsamque imaginem, per eum faciendam in dicta terra 
Montis, idem Franciscus coram nobis se obligavit dictis archipresbitero 
et procuratoribus, praesentibus et stipulantibus, dare completam et expe- 
ditam in festo Annunciationis gloriosissimae Virginis Mariae, quod cele- 
bratur 25 mensis martii proximi futuri, anni praesentis, et hoc pro pretio 
unciarum auri 25 ponderis generalis, de quibus uneeis 25 praefatus Fran- 
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ciscus coram nobis, ad petitionem et instantiam dictorum archipresbiteri 
et procuratorum, praesentium et stipulantium, dixit et confessus extitit se 
habuisse et recepisse, de pecunia dictae majoris ecclesiae et per bancum 
dili Rigii, urbis Panormi, uncias 3; et restans dicti pretii ad complemen- 
tum dictarum unciarum 25 dicti procuratores, procuratorio nomine prae- 
dicto, dare et assignare promiscrunt et promittunt dicto Francisco prae- 
senti et stipulanti, expedita et facta dicta imaginc. Quae omnia etc. dicti 
contrahentes promiserunt et promittunt rata habere, et non contrafacere 
etc., sub hypotheca et obligatione omnium bonorum dictae ecclesiae, etc. 
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